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Résumé en français 
Cette étude répond à l’intitulé suivant : La fiction romanesque de la 
postmodernité et ses labyrinthes. L’exemple des textes d’Alain 
Robbe-Grillet (France, 1922-2008), de Juan José Saer (Argentine, 
1937-2005) et de Boubacar Boris Diop (Sénégal, 1947-). Elle se 
propose de cerner, sous l’autorité méthodologique de la poétique 
textuelle, les diverses modalités par lesquelles le motif du 
labyrinthe s’impose comme substrat privilégié de la poétique du 
récit chez trois écrivains appartenant à des aires linguistiques et 
culturelles différentes. Le choix et l’examen des textes de ces trois 
écrivains reposent sur la volonté de montrer le déploiement de ce 
motif dans l’organisation interne de la fiction romanesque 
postmoderne. En effet, intégré dans la dynamique interne de 
l’œuvre de manière très diversifiée, le motif du labyrinthe surgit 
dans toutes les problématiques qui traversent l’écriture romanesque 
postmoderne. Par commodité méthodologique et rigueur 
scientifique, cette étude se déploie suivant trois axes 
complémentaires. Tandis que le premier qui s’intitule « Le 
labyrinthe comme invariant obsessionnel de la fiction romanesque de la 
postmodernité » s’attache à faire ressortir les diverses facettes sous 
lesquelles ce motif se déploie dans la dynamique textuelle du récit 
fictionnel postmoderne ; le deuxième qui a pour titre « Le labyrinthe 
comme modalité constitutive de la narrativité du récit : la fiction 
romanesque de la postmodernité à l’épreuve de la discontinuité », s’attèle 
quant à lui, à examiner en quoi ce motif participe d’un projet 
d’écriture qui revendique la discontinuité comme principe narratif ; 
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enfin, le troisième qui a pour intitulé « Le labyrinthe comme modalité 
caractéristique de l’interdiscursivité et de l’intergénéricité de la dynamique 
textuelle : la fiction romanesque de la postmodernité à l’épreuve de la 
polyphonie », entreprend pour sa part de démontrer en quoi ce motif 
est constitutif de la polyphonie qui gouverne la dynamique 
textuelle du récit fictionnel postmoderne. 
Mots clés : Poétique – motif – labyrinthe – postmodernité – 
postmoderne – fiction romanesque – discontinuité – polyphonie – 
narrativité – récit – interdiscursivité - intergénéricité 
English summary 
This study answers the following title: Romantic fiction of 
postmodernity and its mazes. The example of the texts of Alain 
Robbe-Grillet (France, 1922-2008), of Juan José Saer (Argentina, 
1937-2005) and of Boubacar Boris Diop (Senegal, 1947-). It intends to 
identify, under authority methodological of poetic text the various 
modalities by which the pattern of the labyrinth becomes 
established as privileged substrate of the poetic narrative in three 
writers belonging to different linguistic and cultural areas. The 
choice and examination of the texts of these three writers rest on 
the will to show the deployment of this pattern in the internal 
organization of the postmodern romantic fiction. Indeed, integrated 
in the internal dynamic of writing in a very diversified way, the 
pattern of the maze appears in all the problems which cross the 
romantic writing. For methodological convenience and scientific 
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rigour, this study deploys according to three complementary axes. 
While the first is entitled "The labyrinth as obsessive invariant of 
the romantic fiction of postmodernity" sets out to bring out the 
different aspects in which this pattern unfolds in dynamic textual 
postmodern fictional narrative, the second which is entitled "The 
labyrinth as constitutive modality of the narrativity of the story : 
romantic fiction of postmodernity to the test of discontinuity", gets 
down to examine how this pattern is part of a writing project that 
claims the discontinuity principle as narrative, and the third which 
is entitled "The labyrinth as a characteristic modality of 
interdiscursivity and intergenericity textual dynamic : romantic 
fiction of postmodernity to the test of polyphony" undertakes to 
show how this pattern is constitutive of polyphony which governs 
the dynamic of textual postmodern fictional narrative. 
Keywords : Poetic – pattern – maze – postmodernity –postmodern 
– romantic fiction – discontinuity – polyphony – narrative – story – 














Mieux vaut la fin d’une chose que son commencement ; mieux vaut 
un esprit patient qu’un esprit hautain. 
Ecclésiaste 7 : 6-8 
Non quia difficilia sunt non audemus, sed quia non audemus difficilia sunt. 
Ce n’est pas parce que les choses sont difficiles que nous n’osons 

















Ce travail de recherche honore la mémoire d’Alain Robbe-Grillet, 
rappelé à Dieu, le 19 février 2008 à l’âge de 85 ans, ainsi que celle de 
Juan José Saer, trop tôt disparu, le 11 juin 2005 à l’âge de 67 ans. Mon 
souhait était que tous les deux restent toujours en vie pour 
continuer à écrire, mais la Providence en a décidé autrement. Qu’ils 











Comment expliquer l'importance qu'a prise la figure du labyrinthe 
à notre époque? De fait, le labyrinthe apparaît comme l'une des 
métaphores les plus aptes à représenter la complexité du monde 
contemporain et la confusion qui en découle. Sa figure revient 
constamment, que ce soit pour rendre compte du réseau Internet et 
du cyberespace, dont les développements rhizomatiques défient 
l'entendement, ou des dédales de la bureaucratie, du déploiement 
des villes et de leurs souterrains, de la maladie, etc. Tout est devenu 
labyrinthique. L'exil, la bureaucratie, la mémoire, le nationalisme, 
l'histoire, l'écriture, la folie... Tout ce qui semble à première vue 
inextricable, mais dont on parvient finalement à s'extirper. Sa 
présence dans les arts est incontournable, en littérature, au cinéma, 
au théâtre, en architecture, et même en musique. 
Bertrand Gervais, La ligne brisée. Labyrinthe, oubli, 
violence. Logiques de l’imaginaire. 
Considérer la figure du labyrinthe à travers un seul des mythes qui 
lui sont liés serait se condamner à ne saisir de lui qu’une infime 
partie de ses potentialités poétiques. […] Le labyrinthe est figure à 
plusieurs dimensions et, comme telle, c’est seulement dans la 
multiplication des points de vue posés sur lui qu’il offre son image 
intégrale. […] Le labyrinthe n’est ni entièrement mythe, ni 
seulement thème. Motif hybride, il s’inscrit à mi-chemin de ces 
deux pôles complémentaires : il joue des fables antiques tout en leur 
échappant par le caractère ouvert et foisonnant de sa symbolique ; il 
participe du thème vague de l’errance mais, d’une certaine façon, 
dépasse celui-ci par sa nature concrète et son poids métaphorique. 
Philippe Forest, Textes et labyrinthe. James Joyce, 
Franz Kafka, Edwin Muir, Jorge Luis Borges, Michel 






Cette thèse de doctorat vient finaliser cinq années d’études, de 
recherche, d’écriture et de réécriture qui m’ ont fait connaître de 
grands moments de joie et d’allégresse, mais aussi d’indolence 
indéfinie et de découragement constant. Ainsi, au terme de ces cinq 
années de travail, je désire témoigner ici mes plus sincères 
remerciements et mon entière gratitude à toutes les personnes qui, 
par leurs enseignements, leurs suggestions critiques, leurs 
orientations, leur soutien et leurs conseils, ont contribué, de près ou 
de loin, à la réalisation ainsi qu’à la réussite de ce modeste travail. 
C’est ainsi qu’à travers ce modeste travail, je tiens tout d’abord à 
exprimer particulièrement ma profonde reconnaissance à mon 
directeur de recherche Monsieur Papa Samba Diop, Professeur à 
l’Université Paris-Est Créteil Val de Marne, pour avoir consenti, 
malgré les prérogatives qui sont siennes, à diriger mes recherches et 
surtout pour son attention constante, ses conseils avisés et ses 
suggestions judicieux qui ont orienté mes réflexions ainsi que mes 
analyses.  
Ensuite, je ne manquerai pas de témoigner mes chaleureux 
remerciements à Madame Juliette Vion-Dury, Professeur à 
l’Université Paris 13-Nord Villetaneuse et Monsieur Steeve Robert 
Renombo, Maître de Conférences à l’Université Omar Bongo, pour 
m’avoir fait l’honneur, en dépit des nombreuses charges qui sont les 
leurs, de lire et d’examiner la qualité de ce travail. 
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Je tiens par ailleurs à adresser ma très vive reconnaissance à 
Messieurs Steeve Robert Renombo, Fortunat Obiang Essono et 
Nicolas Mba Zué, enseignants à l’Université Omar Bongo, pour 
avoir fait naître en moi la passion de la critique et de la théorie 
littéraires.  
Je souhaite aussi exprimer ma plus profonde gratitude à tous les 
enseignants qui ont su, tout au long de mon cursus scolaire et 
universitaire, provoquer l’étincelle de ma curiosité et embraser ma 
passion de découvrir, d’apprendre et de comprendre.  
Je ne pourrai m’empêcher de témoigner ma profonde gratitude et 
mon immense affection à ma compagne Gwladys Tatiana Nzengui, 
à mes enfants Venelia Mawili Mikala et Dacharly Dartial Wagha 
Mapangou, pour leur inlassable amour. 
Je ne saurai poursuivre cette série de remerciements sans adresser 
mon affectueuse reconnaissance à ma famille, et surtout à mes 
parents, pour m’avoir inconditionnellement soutenu et encouragé 
de loin. 
Je témoigne en outre toute ma gratitude à  mes compagnons de 
Lettres, pour leurs encouragements et leur gaieté tout au long de ces 
cinq années d’études et de recherches. 
Je ne peux naturellement, terminer cette page de remerciements 
sans témoigner ma plus vive reconnaissance à l’Etat Gabonais, pour 
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le support financier qu’il m’a accordé au cours de mes études 























Sur les citations du corpus en langue étrangère 
Les références relatives aux fictions romanesques de Juan José Saer 
sont citées en espagnol et en français dans le corps de texte. Je 
m’appuie sur la traduction de Philippe Bataillon. 
Sur les noms des personnages 
Les noms de tous les personnages qui parcourent les fictions 
romanesques  de Juan José Saer sont cités en espagnol dans le corps 
de texte. 
Sur l’année de parution des ouvrages consultés ou cités dans le corps ce 
travail de recherche 








Etudier l’œuvre littéraire en tant qu’œuvre littéraire, demeure une 
gageure pour la « Nouvelle Critique1 ». En effet, dans l’orientation 
méthodologique du formalisme russe2 aussi bien que du 
structuralisme tchèque3 et du New-Criticism anglo-américain4, 
                                                          
1 Critique littéraire fortement influencée par le formalisme russe, le 
structuralisme tchèque, le New-Criticism anglo-américain et qui entend 
analyser l’œuvre littéraire dans sa dynamique interne et dans sa pertinence 
langagière. 
2 Il s’agit d’une démarche théorique et méthodologique née des travaux des 
membres du Cercle linguistique de Moscou (Roman Jakobson, Petr Bogatriev, 
Iuriin Tynianov et Grigori Vinokur) et de ceux de la Société d’étude du 
langage poétique (Victor Shlovski, Boris Eikhenbaum, Lev Iakubinski et Osip 
Brik) dans les années 1915-1930. En considérant l’œuvre littéraire comme objet 
de recherche spécifique, manifestation de phénomènes langagiers particuliers, 
les formalistes russes se proposent de l’analyser (en se servant des outils 
analytiques des méthodes développées par la linguistique) sans référence aux 
éléments qui relèvent du social, de la biographie, de la philosophie ou de la 
psychologie, en ne se préoccupant que des qualités immanentes de la littérature 
qui la distinguent des autres formes de discours et qui constituent sa littérarité. 
C’est donc une approche théorique et méthodologique qui valorise l’étude 
immanente du matériau littéraire. (Cf. Paul Aron, Denis Saint-Jacques, Alain 
Viala [dir.], Le Dictionnaire du littéraire, Paris, Editions des Presses 
Universitaires de France, 2002. / Robert F. Barsky, Introduction à la théorie 
littéraire, Québec, Editions des Presses de l’Université du Québec, 1997.) 
3 Il s’agit d’une démarche théorique et méthodologique des années 1926-1948 au 
confluent du formalisme russe et pragois, de l’anthropologie et de la 
linguistique structurales à laquelle Roman Jakobson, Juan Mukarovsky, Vilem 
Mathésius, Nicolas Serge Troubetzkoy, Félix Vodicka étaient attachés. En 
considérant l’œuvre littéraire comme un système cohérent de signes, la 
démarche structuraliste cherche à identifier les lois générales qui déterminent 
la structure des œuvres, structure à partir de laquelle la signification s’élabore. 
(Cf. Paul Aron, Denis Saint-Jacques, Alain Viala [dir.], Le Dictionnaire du 
littéraire, op. cit. / Robert F. Barsky, Introduction à la théorie littéraire, op. cit.) 
4 Il s’agit d’une approche théorique et méthodologique anglo-saxonne des 
années 1920-1950 développée par Ivor Armstrong Richards, William Empson, 
Thomas Stearns Eliot, John Crowe Ransom, Allen Tate, Cleanth Brooks, 
Richard Palmer Blackmur, Robert Penn Warren, Frank Raymond Leavis et 
Yvor Winters. En affirmant que l’œuvre littéraire est avant tout un objet 
verbal structuré qui doit être isolé de son auteur et des circonstances de sa 
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aucune analyse littéraire n’est envisageable si l’on fait abstraction 
de l’œuvre. En amont comme en aval, il découle de ce qui précède 
que la lecture d’une œuvre littéraire nécessite absolument une 
appréhension des structures intrinsèques qui la gouvernent. Cela 
revient donc à dire que toute lecture critique d’une œuvre littéraire, 
quel que soit l’appareillage méthodologique dont elle se sert pour 
tenter d’approcher le sens, se doit, de ne pas la couper de sa 
dynamique langagière. Tout à fait significative de ce point de vue 
cette déclaration de Tzvetan Todorov : 
La littérature a le langage comme point de départ, puisque (comme 
l’avait affirmé Emile Benveniste) l’homme s’est constitué à partir 
de lui, et comme point d’arrivée, parce que la littérature a le langage 
comme matière perceptible. Le langage ne pourra être compris que 
si l’on apprend à penser à sa manifestation essentielle, la littérature 
et L’écrivain ne fait que lire le langage5. 
Le langage est l’essence même de la littérature. Il constitue donc 
dans toute entreprise d’analyse d’une œuvre littéraire la 
substantifique moelle. L’on ne prétendrait donc initier un travail 
sur l’un en faisant abstraction de l’autre. Il ressort donc des propos 
de T. Todorov que dans la perspective moderne et/ou postmoderne 
                                                                                                                                                               
production (intetional fallacy, personal heresy), ainsi que de ses lecteurs 
(affective fallacy) et des critiques (heresy of paraphrase), l’intérêt du New 
Criticism va d’emblée à la poésie, et sa démarche méthodologique consiste pour 
l’essentiel en un close reading (une lecture immanente) de l’œuvre. Chez les 
New Critics, l’analyse se réduit à la lecture de l’œuvre, où elle trouve sa finalité. 
(Cf. Paul Aron, Denis Saint-Jacques, Alain Viala (Sous la dir. de), Le 
Dictionnaire du littéraire, op. cit. / Robert F. Barsky, Introduction à la théorie 
littéraire, op. cit.) 
5 Tzvetan Todorov, dans La Critique littéraire au XXe siècle, Jean-Yves Tadié, 
Paris, Editions Belfond, coll. « Les Dossiers Belfond », 1987, p. 242-243. 
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de la lecture d’une œuvre littéraire, tout archéologue ou chirurgien6 
du texte littéraire, doit s’interdire de concevoir la littérature sans 
l’avoir posé comme objet de langage. Il apparaît clairement dans 
cette logique que la littérature réside dans le langage. C’est ce qui 
fait dire à Roland Barthes que : « Le langage est l’être de la littérature, 
son monde même7 ». En d’autres termes, toute littérature est selon lui 
contenue dans un langage. Le langage est donc la demeure de la 
littérature. En résumé, il faut entendre, à travers les propos de ces 
deux théoriciens de la littérature, que l’analyse d’une œuvre 
littéraire nécessite absolument une prise en compte de l’importance 
des propriétés du langage dans leur rapport au sens. Bien entendu, 
l’exploration de ces propriétés est un véritable protocole de lecture 
qui préside à la compréhension de l’œuvre. De ce point de vue, 
choisir d’explorer les différentes modalités narratives par lesquelles 
le motif du labyrinthe se répand dans les fictions romanesques de la 
postmodernité, c’est s’attacher donc à ressortir ce qui fait la 
littérarité ou la poéticité de celles-ci. Nous proposons donc par ce 
travail de recherche, une lecture des différentes modalités 
narratives du motif du labyrinthe qui ne se crédite d’aucune 
autorité. Bien au contraire, entend-il seulement, par sa modeste 
contribution, se greffer à la chaîne des travaux antérieurs sur la 
question, participant ainsi de son étirement infini. Il n’est en ce 
sens que le prétexte à d’autres explorations, la volonté manifeste 
d’inciter le regard de chacun à combler les labyrinthes qu’il n’a pu à 
                                                          
6 L’archéologue ou le chirurgien du texte désigne ici le critique littéraire. 
7 Roland Barthes, Le Bruissement de la langue, Paris, Editions du Seuil, 1984, p. 13. 
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lui tout seul lever autour du sujet, et dont la persistance même 














































[…] Le roman éclate en quatre récits concurrents et 
complémentaires, il tend à se faire labyrinthe de miroirs faisant 
apparaître le réel à la convergence de ses facettes. Le récit n’évoque 
plus seulement l’image du labyrinthe, il en reproduit ainsi la 
structure, il veut en fournir l’intime expérience. Nous entrons dans 
l’ère des labyrinthes de l’écriture. Le labyrinthe devient alors une 
des métaphores les plus explorées de l’expérience littéraire. Celle-ci 
tend même le plus souvent à se faire expérience du labyrinthe, par 
des moyens, et tout d’abord par référence au langage. […] dans 
Molloy de Beckett, les bribes d’information qui nous parviennent à 
travers digressions oiseuses, associations inconséquentes, 







                                                          
8 André Peyronie, « Labyrinthe », dans Dictionnaire des mythes littéraires, Pierre 




1. Choix du sujet de recherche 
Il convient au préalable de préciser que le labyrinthe, décliné 
comme mythe9, motif10, archétype11, thème12 ou métaphore, semble 
traverser en permanence la poétique de la fiction romanesque de la 
postmodernité13. En outre, il importe de souligner que son 
déploiement dans l’économie générale du texte romanesque 
postmoderne14 ne fait pas l’objet d’une simple évocation, mais 
constitue le point culminant où aboutissent les enjeux narratifs de 
                                                          
9 Dans l’article « Mythe » du Dictionnaire du littéraire, Paul Aron, Denis Saint-
Jacques et Alain Viala, Paris [dir.], Editions des Presses Universitaires de 
France, 2002, p. 387., Eric Bordas définit le mythe comme tout récit fondé sur 
des croyances fabuleuses, et qui éclaire un trait fondamental des conduites 
humaines.  
10 Le motif, au sens où l’entend Joseph Courtés, apparaît à la fois comme une 
configuration figurative, discursive, narrative invariante et migratoire pouvant 
servir de couverture à des thématisations diverses. 
11 Rappelons que chez Edith De La Heronnière, principalement dans Le 
Labyrinthe de jardin ou l’art de l’égarement, Paris, Editions Klincksieck, coll. 
« L’esprit et les formes », 2009, « l’archétype désigne une image reconnue 
immédiatement par tous, une représentation primitive inscrite dans notre imaginaire 
comme étant à la fois menaçante, familière et révélatrice ». 
12 Selon Raymond Trousson le thème est « l'expression particulière d'un motif, son 
individualisation ou, si l'on veut, le passage du général au particulier » (Cf. Raymond 
Trousson, Thèmes et mythes. Questions de méthode, Bruxelles, Editions de 
l’Université de Bruxelles, coll. « Arguments et Documents », 1981, p. 22.). 
13 Il s’agit bien entendu d’une fiction romanesque influencée et travaillée par ce 
que les philosophes, les sociologues, les critiques littéraires et les théoriciens de 
la littérature, nomment la postmodernité. Il est évident que les récits 
fictionnels d’Alain Robbe-Grillet, de Juan José Saer et de Boubacar Boris Diop 
se prêtent bien à recevoir l’étiquette de « fictions romanesques de la 
postmodernité ». 
14 Si un roman, en plus d’être moderne, se refuse à toute pratique de fondement 
ou de fondation, se pose des questions d’ordre ontologique c’est-à-dire relevant 
du domaine de l’être, du possible, il est postmoderne. Le texte postmoderne est 
donc le lieu de l’exploration de l’univers des possibles : possibles du monde, de 
l’être, et entendu de la littérature ; le lieu de l’exacerbation de l’imprésentable 




la poétique du récit15. Bien entendu, ce qui attire l’attention du 
lecteur, en parcourant les fictions romanesques postmodernes, c’est 
le déploiement du motif du labyrinthe dans la dynamique narrative 
et discursive du texte. A ce titre, il devient et constitue un enjeu 
réflexif majeur de lisibilité du fait littéraire postmoderne16 : d’où 
l’intérêt de cerner et d’examiner ses différentes manifestations dans 
les fictions romanesques d’Alain Robbe-Grillet, de Juan José Saer et 
de Boubacar Boris Diop.  
La présente recherche répond à l’intitulé suivant : La fiction 
romanesque de la postmodernité et ses labyrinthes : l’exemple des textes 
d’Alain Robbe-Grillet (France, 1922-2008), de Juan José Saer (Argentine, 
1937-2005)  et de Boubacar Boris Diop (Sénégal, 1946-). Le choix d’une 
telle formulation est motivé d’abord par le fait que le motif du 
labyrinthe semble être un invariant obsessionnel de la fiction 
romanesque de la postmodernité. Ensuite, parce qu’il s’impose avec 
force dans la dynamique interne de chaque texte du corpus d’étude 
comme une modalité narrative qui gouverne la poétique du récit 
romanesque postmoderne. 
De ce qui précède, il convient avant toute autre considération, afin 
de mieux cerner les enjeux de la présente recherche, de préciser le 
sémantisme des notions clés du sujet. Bien entendu, l’énoncé du 
présent travail de recherche implique la définition des notions de 
                                                          
15 Dans cette recherche, le terme de récit se verra donc employé comme 
synonyme de « roman », de « fiction » et d’ « histoire » 
16 Il convient d’appréhender le postmoderne comme un terme qui englobe les 
caractéristiques de la postmodernité et du postmodernisme. 
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"postmodernité" et de "labyrinthe". S’agissant de la notion de 
"postmodernité", il faut souligner au préalable qu’en se référant au 
préfixe « post » accolé au vocable « modernité » qui signifie 
« après », l’on peut être amené à définir la postmodernité comme ce 
qui succède et/ou s’oppose à la modernité17. Mais, réduire la 
postmodernité à cette terminologie, revient à négliger d’une part, le 
vaste paradigme18 conceptuel auquel elle renvoie, et d’autre part, 
l’instabilité sémantique dont elle fait preuve. Par ailleurs, il 
convient de rappeler tout de même que la postmodernité, ne se 
situant pas après la modernité19, n’est pas à définir d’entrée de jeu, à 
partir de ce préfixe qui évoque la postériorité dans le temps. De 
                                                          
17 Il convient de souligner que la postmodernité, en dépit des signalisations 
temporelles (les années 1940, 1950, 1960, 1970, 1980) que lui attribuent certains 
penseurs, n’est pas une période historique spécifique mais une constellation, 
voire une dominante culturelle récurrente dans l’histoire humaine. 
18 Pour Thomas Samuel Kuhn, le concept de paradigme renvoie à deux sens qui 
se complémentent : « D’une part, il représente tout l’ensemble de croyances, de 
valeurs reconnues et de techniques qui sont communes aux membres d’un groupe donné. 
D’autre part, il dénote un élément isolé de cet ensemble : les solutions concrètes 
d’énigmes qui, employées comme modèles ou exemples, peuvent remplacer les règles 
explicites en tant que bases de solution pour les énigmes qui subsistent dans la science 
normale ». Le premier sens rapproche le concept de paradigme à celui de 
« vision du monde ». Le second quant à lui, assimile le concept de paradigme à 
celui de « modèle méthodologique ». (Cf. La structure des révolutions 
scientifiques, traduit de l’anglais par Laure Meyer, d’après le titre original, The 
Structure of Scientific Revolutions, [1962], Paris, Editions Flammarion, 1983, p. 
238.) 
19 La modernité est le mode de civilisation et l’attitude intellectuelle qui 
caractérisent la pensée moderne. Tributaire d’un universalisme rationaliste et 
d’un humanisme progressiste qui conduiraient l’humanité tout entière vers un 
salut unique et assuré, la modernité s’oppose explicitement aux idées 
réligieuses ou traditionnelles qui dominaient toutes les autres époques 
antérieures. Selon Jean-François Lyotard, la modernité s’amorce dès la fin de la 
Renaissance, se précise au XVIIe siècle avec le développement des sciences et 
de la philosophie politique et se déploie au XVIIIe siècle avec la philosophie 
des Lumières et les premiers balbutiements de la révolution industrielle. 
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plus, il est important de noter que la postmodernité, même si elle ne 
continue pas à organiser les savoirs et les événements selon l’idée 
d’une histoire universelle et d’un projet d’émancipation de 
l’humanité tout entière par la Raison et la Science, ne représente pas 
une négation générale ou la fin de la modernité et ne prétend pas à 
une rupture radicale avec cette dernière. Cela signifie que la 
postmodernité ne fait pas table rase de la modernité comme cette 
dernière l’a fait de la tradition.  
Considéré comme un vaste paradigme conceptuel, la notion de 
postmodernité est sujette à controverse ou, pour le moins, ne se 
laisse pas aisément cerner. Plus encore, il faut souligner qu’elle n’est 
pas à confondre avec les vocables de postmodernisme20  et de 
postmoderne. Par ailleurs, il convient de rappeler que d’un point de 
vue socio-historique, les théoriciens postmodernes circonscrivent la 
postmodernité à la période contemporaine s’étendant du début des 
années soixante à nos jours, période à l’intérieur de laquelle 
s’effectuent d’importantes mutations culturelles, intellectuelles, 
artistiques et littéraires. Les premières  références à la notion de 
postmodernité apparaissent en art dans le domaine de l’architecture 
avec Charles Jenks21 qui annonce la mort de l’architecture moderne 
                                                          
20 Il importe de souligner compendieusement que le postmodernisme c’est la 
cristalisation polymorphe des grands axes conceptuels de la postmodernité 
dans l’ensemble des champs d’expression artistique. Il s’agit donc d’un courant 
esthétique majeur qui regroupe en son sein divers mouvements et écoles 
distincts, mais convergents.  
21 Charles Jencks, Le langage de l’architecture post-moderne, traduit de l’anglais par 
Catherine Collet & Chantal Valée, d’après le titre original, The Language of 
Post-Modern Architecture, [1977], Paris, Editions Denoël, 1985. 
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et revendique une architecture éclectique, hybride, originale et 
fantaisiste, une architecture qui s’oppose aux formes pures, 
logiques, articulées, impersonnelles, simples et rationnelles ; puis 
plus tard, dans celui de la photographie, de la peinture, de la 
musique et/ou du cinéma. Par ailleurs, le terme de postmodernité 
est appliqué au domaine littéraire par la critique outre-Atlantique 
qui l’utilise pour caractériser les fictions romanesques des années 
soixante. Mais il faut attendre la fin des années soixante-dix, voire 
le début des années quatre-vingt, pour assister à l’affleureument de 
la théorie postmoderne dans le débat culturel, intellectuel, artistique 
et littéraire européen.  
Certes, il faut considérer au passage Michel Foucault22, Jacques 
Derrida23, Jean-François Lyotard24, Guy Scarpetta25, Jean 
Baudrillard26, Gilles Lipovetsky27, Gianni Vattimo28, Henri 
                                                          
22 Michel Foucault, Les Mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines, 
Paris, Editions Gallimard, coll. « Tel », [1966], 1990. 
23 Jacques Derrida, L’Ecriture et la différence, Paris, Editions du Seuil, 
coll. « Points Essais », [1967], 1979.  
24 Jean-François Lyotard, La condition postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris, 
Editions de Minuit, coll. « Critique », 1979. ; Le Postmoderne expliqué aux enfants, 
Paris, Editions de Galilée, coll. « Débats », [1986], 2005. 
25 Guy Scarpetta, Eloge du cosmopolitisme, Paris, Editions Grasset, 1981. ; 
L’Impureté, Paris, Editions Grasset, coll. « Figures », 1985. 
26 Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Paris, Editions Galilée, 
coll. « Débats », 1981.  
27 Gilles Lipovetsky, L’Ere du vide : essai sur l’individualisme contemporain, Paris, 
Editions Gallimard, 1983.  
28 Gianni Vattimo, La fin de la modernité. Nihilisme et herméneutique dans la culture 
post-moderne, traduit de l’italien par Charles Alunni, d’après le titre original, La 
fine della modernità. Nichilismo ed ermeneutica nella cultura post-moderna, 
[1985], Paris, Editions du Seuil, 1987. 
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Meschonnic29, Perry Anderson30, Marc Angenot31, Yves Boisvert32, 
Janet Paterson33, Charles Jencks, Aron Kibédi Varga34, Gilbert 
Hottois35, Gilles Deleuze et Félix Guattari36 comme les théoriciens 
les plus souvent directement associés à la postmodernité, toutefois, 
il n’en demeure pas moins que, Friedrich Wilhelm Nietzsche, avec 
sa « problématique de l’éternel retour » et son « annonce du nihilisme 
accompli », Martin Heidegger, avec sa « problématique du dépassement 
de la métaphysique » et sa « critique de l’humanisme », peuvent à bon 
droit, être considérés comme les penseurs qui ont jeté les bases 
indispensables à l’élaboration des théories de la postmodernité37. De 
ce fait, l’une des manières les plus simples de faire connaissance 
avec le concept de postmodernité est d’examiner les essais de ces 
                                                          
29 Henri Meschonnic, Modernité, modernité, Paris, Editions Gallimard 
Education, coll. « Folio », [1988], 1994. ; La modernité après le post-moderne, Paris, 
Edtions Maisonneuve & Larose, 2002. 
30 Perry Anderson, Les origines de la postmodernité, traduit de l’anglais par 
Natacha Filippi et Nicolas Vieillesazes, Paris, Editions Les Prairies ordinaires, 
coll. « Penser/Croiser », 2010. 
31 Marc Angenot, D’où venons-nous ? Où allons-nous ? La décomposition de l’idée de 
progrès, Montréal, Editions Trait d’union, 2001. 
32 Yves Boisvert [dir.], Postmodernité et sciences humaines : une notion pour 
comprendre notre temps, Montréal, Editions Liber, 1998. 
33 Janet Paterson, Moments postmodernes dans le roman québécois, Ottawa, Editions 
des Presses de l’Université d’Ottawa, 1990. 
34 Aron Kibédi Varga [dir.], Littérature et postmodernité, Etudes réunies par A. 
Kibédi Varga, Croningue, Editions de l’Institut des Langues Romanes, 1986. 
35 Gilbert Hottois, De la Renaissance à la Postmodernité. Une histoire de la 
philosophie modern et contemporaine, Paris, Bruxelles, Editions De Boeck & 
Larcier, coll. « Le point philosophique », 1997. 
36 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Rhizome, Paris, Editions de Minuit, 1976. 
37 Adama Coulibaly, Philip Amangoua Atcha et Roger Tro Deho soulignent, 
dans l’introduction de leur ouvrage Le Postmodernisme dans le roman africain. 
Formes, enjeux et perspectives, Paris, Editions de L’Harmattan, 2011, p. 10., que 
« [la postmodernité] n’a pas de maître à penser mais des auteurs-contributeurs qui ont 
travaillé à fixer ses frontières mouvantes et son identité rhizomatique ». 
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théoriciens compte tenu de ce qu’ils traduisent les enjeux, les débats 
et les principaux paradigmes dans lesquels s’inscrivent les théories 
de la postmodernité. Bien plus, il faut préciser que dans l’ensemble 
de ces essais entièrement consacrés à la problématique 
postmoderne, chaque théoricien propose une définition du concept 
de postmodernité. L’incertitude qui auréole ce concept est d’autant 
plus saisissante qu’on trouve dans l’ensemble de ces essais, certaines 
définitions qui se superposent, se contredisent ou se compensent 
réciproquement. Dans le cadre de cette recherche, nous allons 
garder celles proposées par J.-F. Lyotard, Aron Kibedi Varga, G. 
Lipovetsky et G. Hottois. 
Dans sa description de la condition postmoderne, J.-F. Lyotard, 
accréditant l’idée selon laquelle « le savoir change de statut en même 
temps que les sociétés entrent dans l’âge dit postindustriel et les cultures 
dans l’âge dit postmoderne38 », définit la postmodernité comme 
« l’incrédulité [des postmodernes] à l’égard des métarécits39 » de la 
modernité. Il faut entendre par métarécit, toute forme de discours 
ou récit de légitimation porteur d’une norme universalisante, 
totalisante, absolutisante qui s’établit comme vérité générale, 
exclusive et immuable. Ces métarécits sont par exemple :  
Le récit chrétien de la rédemption de la faute adamique par l’amour, 
le récit aufklärer de l’émancipation de l’ignorance et de la servitude 
par la connaissance et l’égalitarisme, le récit de la réalisation de 
l’Idée universelle par la dialectique du concret, le récit marxiste de 
l’émancipaation de l’aliénation par la socialisation du travail, le 
                                                          
38 Jean-François Lyotard, La Condition postmoderne. Rapport sur le savoir, op. cit., 
p. 11. 
39 Ibidem, p. 7. 
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récit capitaliste de l’émancipation de la pauvreté par le 
développement de techno-industriel, [le récit freudiste de 
l’émancipation du complexe d’Œdipe par la théorie de l’élaboration 
et du refoulement]40.  
Basés sur la foi dans le rationalisme, l’humanisme, l’universalisme 
et le progressisme, ces métarécits qui ont constitué les bases 
légitimistes des institutions, des pratiques sociales et politiques, des 
législations, des éthiques et des manières de penser, faute d’avoir 
réalisé les promesses d’émancipation et de bonheur, ont perdu leur 
légitimité et leur pertinence chez les postmodernes. D’où d’une 
part, leur désintérêt pour ce type de récit, et d’autre part, leur 
volonté à contester l’autorité, la normativité et les valeurs qu’ils 
imposent. Est significative de ce point de vue cette déclaration de 
G. Hottois : 
Les métarécits modernes sont désinvestis parce qu’ils n’ont pas tenu 
leurs promesses : le monde progressivement produit et dans lequel 
nous vivons n’est pas l’éden de liberté, de fraternité et d’égalité 
universellles annoncé41. 
Allant dans le même sillage que J.-F. Lyotard, A. Kibédi Varga 
définit à son tour, la postmodernité comme :  
La mise en question de ce qui s'est affirmé pendant plusieurs 
siècles, le fondement d'une société sécularisée et émancipée, le 
déclin de la croyance dans les récits qui légitiment, le soupçon 
croissant vis-à-vis de la rationalité42. 
                                                          
40 Jean-François Lyotard, Le Postmoderne expliqué aux enfants, op. cit., p. 63. 
41 Gilbert Hottois, De la Renaissance à la Postmodernité. Une histoire de la 
philosophie moderne et postmoderne, op. cit.,  p. 413. 
42 Arón Kibedi Varga, « Récit et postmodernité » dans Littérature et 
postmodernité. Etudes réunies par A. Kibédi Varga, op. cit., p. 2. 
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Ces propos d’A. Kibédi Varga, tout comme ceux de J.-F. Lyotard, 
définissent compendieusement la postmodernité comme un mode 
de pensée qui proclame la fin de l'hégémonie et de la fiabilité des 
récits de légitimation entendu que ceux-ci sont, d'après la 
philosophie des postmodernes, tombés en discrédit. C’est ce que 
laisse entendre également cette déclaration de Gilles Lipovetsky à 
propos de la société postmoderne : 
Société postmoderne signifie […] désenchantement et monotonie 
du nouveau, [...] plus aucune idéologie n’est capable d’enflammer 
les foules, la société postmoderne n’a plus d’idole ni de tabou, plus 
d’image glorieuse d’elle-même, plus de projet historique 
mobilisateur, c’est désormais le vide qui nous régit, un vide 
pourtant sans tragique ni apocalypse. [...] La culture postmoderne 
est décentrée et hétéroclite43. 
De la sorte, en suivant la pensée de ces trois théoriciens du discours 
postmoderne, il convient d’appréhender la postmodernité comme 
une nouvelle épistémè44 qui marque l’écroulement des métarécits de 
la modernité pour laisser s’exprimer une pluralité de micro-récits et 
de jeux de langage. Ainsi que le précise G. Hottois lorsqu’il écrit :  
Planétaire : globalement considérée, l’humanité est sous le signe du 
multiple, de la diversité des formes et des cultures ; national : la 
société postmoderne est polyéthique, métissée, 
                                                          
43 Gilles Lipovetsky, L’Ere du vide. Essais sur l’individualisme contemporain, op. cit., 
p. 12. 
44 Chaque époque culturelle est définissable selon Michel Foucault, par une 
épistémè, c’est-à-dire un « a priori historique » ou d’un « cadre de pensée » qui, 
autour d’un modèle jouant comme centre d’intérêt, bases des problématiques, 
des hypothèses comme des méthodes de recherches de l’ensemble des savoirs, 
constitue l’invariant structural de toutes les connaissances de celle-ci. Bien 
plus, il faut noter que le concept d’épistémè créé et élaboré par M. Foucault 
dans Les Mots et les choses se rapproche de celui de paradigme conçu et 




multicommunautaire, pluraliste ; individuel : l’individu 
postmoderne est lui-même complexe, héritier de plusieurs 
traditions, membre de diverses associations, ses croyances et ses 
engagements ont des sources différentes et ne forment pas 
nécessairement un tout logiquement organisé. Son identité 
symbolique est composite et aussi changeante45. 
Comme cette citation le suggère, selon G. Hottois, la postmodernité 
est la part pleinement consciente et terminale de la pensée 
contemporaine qui cultive l’acceptation des différences 
individuelles, culturelles et des incompatibilités d’approches, 
favorise le culte de la différence et de la divergence, instaure des 
discours multiples, mosaïques, fragmentaires, composites, 
hétérogènes, privilégie la pluralité de voix et de points de vue dans 
la lecture des savoirs, de l’homme et du monde.  
Par ailleurs, la postmodernité, parce qu’elle ne procède ni à une 
destruction de ce qu’elle conteste, ni à un remplacement de ce 
qu’elle réévalue, s’inscrit dans un mouvement de questionnement, 
de déconstruction, de relativisation, de transgression, de subversion 
plutôt que d’opposition ou de rupture radicale avec les idéaux et/ou 
les illusions logocentriques de la modernité46. Fort de ce qui 
précède, il est dès lors important de souligner que la postmodernité 
n’annonce pas la fin de la modernité car la modernité, pour 
                                                          
45 Gilbert Hottois, « Droits de l’homme et technoscience : l’universel moderne 
en discussion », dans Société Philos. de Turquie & FISP, Urgup, coll. 
« Approches de l’éthique et l’idée d’une éthique universelle », octobre 1997, p. 4. 
46 Est significative de ce point de vue cette déclaration d’Anne Staquet : « La 
postmodernité, c’est plutôt une prise de distance impossible et paradoxale vis-à-vis des 
idéaux de la modernité, une prise de distance critique de l’intérieur même de celle-ci. 
Modernité et postmodernité ne sont pas dans un rapport d’opposition et pourtant, ces 
deux visions du monde s’affrontent » (Cf. Anne Staquet, « Avant propos », dans 
Modernité et postmodernité, Mons, Editions CIEPHUM, 2000, p. 3. 
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reprendre les termes du philosophe Jürgen Habermas, est bien plus 
un projet inachevé47 s’intégrant dans « les conditions d’un réseau […] de 
l’intersubjectivité engendrée par le langage48 » qu’un échec défénitif.  
Fort de ce qui précède, il s’avère que les fictions romanesques d’A. 
Robbe-Grillet, de J. J. Saer, de B. B. Diop et de bien d’autres 
écrivains contemporains à l’instar de Jorge Luis Borges, Michel 
Butor, Georges Pérec, Julio Cortázar, James Joyce, Marcel Proust, 
Jean Echenoz, Tahar Ben Jelloun, Sony Labou Tansi pour ne citer 
que ces noms, apparaisent aux lecteurs comme résolument 
postmodernes. En effet, il va sans dire que le potentiel considérable 
de déconstruction49, de transgression et de subversion des canons 
littéraires traditionnels50 qui sous-tend la poétique des textes 
fictionnels de ces écrivains marque parfaitement leur adhésion à la 
philosophie postmoderne51.  
                                                          
47 Jürgen Habermas, « La Modernité – un projet inachevé », traduit de 
l’allemand, d’après le titre original, « Die Moderne – Ein unvollendetes 
Projekt », [1980], dans Critique, tome XXXVII, n°413, octobre 1981. 
48 Jürgen Habermas, Le Discours philosophique de la modernité. Douze conférences, 
traduit de l’allemand par Christian Bouchindhomme et Rainer Rochlitz, 
d’après le titre original, Der philosophische Diskurs der Moderne, [1985], Paris, 
Editions de Gallimard, 1988, p.408. 
49 Rappelons que chez G. Hottois, principalement dans De la Renaissance à la 
Postmodernité. Une histoire de la philosophie moderne et contemporaine, op. cit., p.399-
400., « La déconstruction désigne l'ensemble des techniques et stratégies utilisées par 
Derrida pour déstabiliser, fissurer, déplacer les textes explicitement ou invisiblement 
idéalistes ». Elle apparaît ainsi comme une démarche subversive. 
50 Il s’agit ici des conventions et des convenances considérées jusqu’alors 
comme constitutives de la poétique des divers genres et formes littéraires 
canoniques. 
51 Il est clair, bien entendu, que les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de 
J. J. Saer, de B. B. Diop et de bien d’autres écrivains contemporains s’inscrivent 
pleinemement dans la perspective de « l’incrédulité à l’égard des métarécits » (J.-
 [29] 
 
En outre, s’agissant de la notion de labyrinthe, il importe de 
rappeler, à titre liminaire, que le labyrinthe fait référence à l’édifice 
inextricable à finalité égarante que Minos, roi de Cnossos, se fit 
construire, pour enfermer le Minotaure, fils monstrueux de son 
épouse Pasiphaé. Il se caractérise par une extraordinaire multiplicité 
de corridors et de pièces qui se coupent et se recoupent 
indéfiniment, de telle sorte que le prisonnier ou le visiteur ne peut 
que très péniblement en trouver la sortie ou ne jamais en sortir. 
Assurément, la référence à cet édifice inextricable est fondatrice 
parce que c’est en elle que se retrouvent toutes les valeurs 
symboliques et/ou métaphoriques de l’idée du labyrinthe. De plus, 
on ne peut parler de cette figure universelle sans faire allusion à cet 
édifice qui est souvent perçu autant comme un lieu de réclusion que 
comme un refuge ou une prison.  
Il convient en outre de préciser que le labyrinthe a trait au 
prodigieux monument architectural que les douze rois qui se 
partagèrent l’Egypte à la mort de Séthon, firent construire à 
Heracleopolis, près du Lac Moéris. Il fut construit pour glorifier, 
non seulement le pouvoir d’Amenemhat III, pharaon de la 
douzième dynastie à Hawara, à l’est du Fayoum, mais aussi pour 
célébrer la dodécarcie et rappeler aux Egyptiens les noms de leurs 
douze rois. Hérodote d’Halicarnasse le décrit comme un 
enchevêtrement de douze palais comportant une suite de plusieurs 
                                                                                                                                                               
F. Lyotard), de « la déconstruction » (J. Derrida), de « de l’impureté  romanesque » 
(G. Scarpetta), de l’éloge du différentialisme, de l’éclectisme, de l’hétéroclicité 




milliers de salles et de couloirs reliés entre eux et répartis sur 
plusieurs niveaux et dont le tout forme un ensemble d’où il est 
impossible de retrouver son chemin et de ressortir vivant. Il 
apparaît selon lui comme l’une des plus anciennes représentations 
graphiques connues du labyrinthe. En voici un passage exemplaire 
évoquant l’étendue et la magnificence de cet édifice inextricable : 
J'ai vu ce bâtiment, et l'ai trouvé au-dessus de toute expression. 
Tous les ouvrages, tous les édifices des Grecs ne peuvent lui être 
comparés ni du côté du travail ni du côté de la dépense ; ils lui sont 
de beaucoup inférieurs. […] Il est composé de douze cours 
environnées de murs, dont les portes sont à l'opposite l'une de 
l'autre, six au nord et six au sud, toutes contiguës ; une même 
enceinte de murailles, qui règne en dehors, les renferme ; les 
appartements en sont doubles ; il y en a quinze cents sous terre, 
quinze cents au-dessus, trois mille en tout. J'ai visité les 
appartements d'en haut, je les ai parcourus ainsi j'en parle avec 
certitude et comme témoin oculaire. […] On ne peut en effet se 
lasser d'admirer la variété des passages tortueux qui mènent des 
cours à des corps de logis et des issues qui conduisent à d'autres 
cours. Chaque corps de logis a une multitude de chambres qui 
aboutissent à des pastades. Au sortir de ces pastades, on passe dans 
d'autres bâtiments, dont il faut traverser les chambres pour entrer 
dans d'autres cours52.  
L’intérêt de ce passage tient avant tout à souligner que le labyrinthe 
de Crocodilopolis semble illustrer l’une des plus anciennes 
représentations graphiques connues de cette figure qui occupe une 
très large place dans les cultures et civilisations de tout temps. En 
outre, il convient de signaler que, selon Diodore de Sicile, ce dernier 
aurait d’ailleurs, inspiré Dédale pour la construction du labyrinthe 
crétois qui devait à titre principal servir de prison au Minotaure. 
                                                          
52 Hérodote, Histoires, Livre III, texte établi et traduit du grec par Philippe-
Ernest Legrand, Paris, Editions des Belles Lettres, coll. « Cuf Grecque », 2003, 
Chapitre CXLVIII (148). 
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Comme en témoigne très justement le passage suivant, qu’il 
importe de citer : 
Certains prétendent que c’est après avoir visité l’Egypte et avoir 
admiré l’habileté déployée dans cet ouvrage que Dédale construisit 
pour Minos, roi de Crète, un labyrinthe semblable à celui d’Egypte 
et dans lequel, selon la légende, se trouvait le monstre nommé 
Minotaure53. 
Il faut remarquer que le labyrinthe se rapporte aussi à la disposition 
spécifique du pavement en mosaïque des entrées des églises ou 
cathédrales gothiques françaises et italiennes comme celles de Sens, 
de Chartres, de Bayeux, de Santa Maria di Trastevere à Rome, de 
San Vitale à Ravenne, de San Martino de Lucca — de forme 
circulaire —, d’Amiens, de Saint-Quentin, d’Aras — de forme 
octogonale —, de Reims et de Saint-Omer — de forme carrée — qui 
occupent le sol sur toute la nef principale et que les fidèles devaient 
parcourir à genoux pour accomplir ainsi de façon symbolique le 
pélèrinage de Jérusalem.  
Il est vrai également que le labyrinthe désigne des dispositions 
d’allées étroites, serrées et concentriques ou au tracé compliqué. 
C’est le cas, par exemple des labyrinthes de jardins ou de parcs. 
Bien entendu, plusieurs jardins ou parcs sont pourvus de 
nombreuses bifurcations qui rendent probable l’égarement du 
visiteur. A ce titre, il s’avère utile de mentionner ceux de Versailles, 
de Chantilly, du Jardin des plantes de Paris, de Hatfield House, de 
                                                          
53 Diodore de Sicile, Bibliothèque. I., traduit du grec par Yvonne Vernière, Paris, 
Editions des Belles Lettres, coll. « CUF », 1993, Chapitre LXI (61). 
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Hertfordshire, de Hampton Court Palace à Londres, de Hazlehead 
Park à Aberdeen, de la villa Pisani à Stra, où chaque biffurcation 
met le visiteur dans l’embarras du choix tant le chemin change de 
direction au fur et à mesure qu’il poursuit sa visite des lieux.  
De ce qui précède, il importe de souligner que la notion 
de labyrinthe, est souvent employée pour désigner des 
constructions souterraines ou non, où les salles, les couloirs, les 
allées et les tracés sont tellement enchevêtrés que le visiteur s’y 
perd et ne peut en retrouver facilement l’issue. Dans cette 
perspective, choisissons d’appeler labyrinthe, une construction 
architecturale inextricable qui implique un parcours périlleux dont 
les multiples bifurcations semblent faire perdre son chemin au 
visiteur et duquel il risquerait à la rigueur de ne jamais sortir. Cette 
première définition du labyrinte convient justement à la texture de 
la fiction romanesque de la postmodernité. En effet, en tant 
qu’espace consacré à l’errance, elle semble être, par sa texture 
spécifique, un enchaînement inextricable d’itinéraires à parcourir et 
d’écueils à franchir. En outre, il est significatif de souligner que le 
labyrinthe, au-delà d’une « représentation d’un parcours [sinueux et 
complexe] »54, d’une « représentation minimale [d’une] construction 
tortueuse à destination égarante, est totalement à imaginer et ses 
implications sont à découvrir »55. Dès lors, il n’y a plus exclusivement 
                                                          
54 Sylvie Thorel-Cailleteau, La Fiction du sens : lecture croisée du Château, de 
L’Aleph et L’Emploi du temps, Mont-de-Marsan, Editions Inter Universitaires, 
1994, p. 9. 
55 André Peyronie, « Labyrinthe », dans Dictionnaire des mythes littéraires, op. 
cit., Pierre Brunel [dir.], p. 885. 
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un labyrinthe, mais des labyrinthes. Il va sans dire que cette 
deuxième définition du labyrinthe est également appropriée à la 
fiction romanesque de la postmodernité qui ne figure pas seulement 
dans sa dynamique narrative et discursive, un labyrinthe spatial, 
mais une constellation d’autres labyrinthes. C’est pourquoi la 
présente recherche s’intitule « La fiction romanesque de la 
postmodernité et ses labyrinthes : l’exemple des textes d’Alain Robbe-
Grillet, de Juan José Saer et de Boubacar Boris Diop ». La lecture des 
fictions romanesques de ces trois auteurs permettra de cerner et 
d’examiner les différents labyrinthes qui se dégagent de l’économie 
narrative et discursive de chaque texte. 
2. Choix des auteurs et du corpus d’étude 
Il convient de mentionner que les auteurs et le corpus d’étude sont 
choisis, à posteriori, en réponse au plaisir ressenti à la lecture des 
textes et aux sollicitations problématiques et heuristiques soulevées 
par le sujet de recherche. Ainsi, la présente recherche se propose 
d’explorer, à la lumière d’un corpus littéraire contemporain 
constitué de six fictions romanesques publiés entre les années 1959 
et 1997 par trois écrivains appartenant à d’horizons littéraires, 
géographiques et socioculturels différents, les modalités par 
lesquelles le labyrinthe se déploie et s’incarne dans la fiction 
romanesque de la postmodernité. Il s’agit bien entendu de Dans le 
labyrinthe56 et de Topologie d’une cité fantôme57, du Français A. Robbe-
                                                          
56 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, Paris, Editions de Minuit, 1959. 
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Grillet, de Cicatrices58 et de La Pesquisa59, de l’Argentin J. J. Saer, des 
Tambours de la mémoire60 et du Cavalier et son ombre61, du Sénégalais 
B. B. Diop. Comme il eût été difficile, dans le cadre de la présente 
recherche, d’embrasser, de manière exhaustive, toutes les fictions 
romanesques des trois auteurs retenus. Mais ont été choisis, les 
textes qui semblent les plus significatifs pour l’hypothèse et la 
problématique de recherche de ce travail. En outre, il s’avère que le 
choix précis des six ouvrages retenus, correspond à une tentative 
d’intégrer dans le présent travail de recherche une réflexion 
raisonnée sur les enjeux narratifs et discursifs du labyrinthe à 
l’œuvre dans la fiction romanesque de la postmodernité. Il existe, 
bien entendu, d’autres auteurs ainsi que d’autres textes fictionnels 
susceptibles d’entrer dans le cadre de l’hypothèse et de la 
problématique de recherche du présent travail. 
Mais à quel titre les fictions romanesques de ces trois écrivains, 
dont aussi bien l’appartenance géographique que l’ancrage littéraire, 
socioculturel et linguistique semblent éloignés, peuvent-ils 
constituer les objets d’une recherche cohérente et de 
rapprochements légitimes ? Telle semble être la question principale 
                                                                                                                                                               
57 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, Paris, Editions de Minuit, 
1976. 
58 Juan José Saer, Cicatrices, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 
[1969], 1983. 
59 Juan José Saer, La Pesquisa, Barcelona, Ediciones Muchnik Eitores, [1994], 
2002. 
60 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, Paris, Editions 
L’Harmattan, [1987], 1990. 
61 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, Abidjan, Editions Nouvelles 
Editions Ivoiriennes, [1997], 1999.  
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qui se pose en abordant les textes de fiction du Français A. Robbe-
Grillet, de l’Argentin J. J. Saer et du Sénégalais B. B. Diop. 
Auteurs de plusieurs fictions romanesques, ils demeurent des 
références incontournables de la scène littéraire contemporaine. 
Porteurs des problématiques qui nous préoccupent aujourd’hui 
encore, leurs fictions romanesques connaissent un engouement 
remarquable auprès des chercheurs universitaires et continuent à 
nourrir la réflexion sur la littérature.  
Ainsi, envisager de considérer les textes fictionnels des trois 
écrivains comme champ d’exploration des enjeux narratifs et 
discursifs du labyrinthe dans la fiction romanesque de la 
postmodernité peut certes surprendre, dans la mesure où Dans le 
labyrinthe et Topologie d’une cité fantôme d’A. Robbe-Grillet se 
rattachent au Nouveau Roman62 français, alors que Cicatrices et La 
Pesquisa de J. J. Saer au Boom littéraire latino-américain63 et Les 
                                                          
62 Dans le champ heuristique de la critique littéraire, le Nouveau Roman 
désigne l’ensemble des œuvres littéraires publiées en France à partir des années 
cinquante et soixante aux Editions de Minuit et qui ont en commun un refus 
des catégories considérées jusqu’alors comme constitutives du genre 
romanesque, notamment l’intrigue qui garantissait la cohérence du récit et le 
personnage, en tant qu’il offrait, grâce à son nom, sa description physique et sa 
caractérisation psychologique et morale, une rassurante illusion d’identité. Il 
s’agit donc, pour la critique littéraire, d’un mouvement, voire une école 
littéraire comptant un groupe d’écrivains, entre autres, A. Robbe-Grillet, 
Michel Butor, N. Sarraute, Claude Ollier, Claude Simon, Robert Pinget, 
Marguerite Duras, Jean Ricardou, Samuel Beckett dont l’action essentielle est 
de rejeter les principes fondateurs du roman traditionnel.  
63 Il s’agit bien entendu d’un mouvement littéraire des années soixante et 
soixante-dix dont les œuvres fictionnelles se caractérisent par des innovations 
narratives et discursives nouvelles. Les principaux représentants de ce 
mouvement sont le Guatémaltèque Miguel Angel Asturias, le Cubain Alejo 
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Tambours de la mémoire et Le Cavalier et son ombre de B. B. Diop aux 
Nouvelles Ecritures africaines64. Mais, un tour d’horizon sur les six 
textes de fiction laisse transparaître maints traits thématiques et 
formels qui ne peuvent manquer de rappeler au lecteur averti qu’ils 
se légitiment de la poétique postmoderne. Ainsi, par rapport à la 
dynamique de la poétique postmoderne, les textes des trois 
écrivains semblent entretenir d’évidentes connivences. En ce sens, 
il semble envisageable de justifier ce choix par le fait que l’influence 
certaine de la poétique postmoderne sur le Nouveau Roman 
français, le Boom littéraire latino-américain et les Nouvelles 
Ecritures africaines, permet de lire les six œuvres fictionnelles dans 
leur connivence au niveau thématique et formel. 
3. Hypothèse et problématique de recherche 
Il n’est pas vain de rappeler que le labyrinthe apparaît dans la 
fiction romanesque de la postmodernité à la fois comme un motif, 
une figure et une métaphore obsédants de la poétique du récit 
                                                                                                                                                               
Carpentier, les Mexicains Carlos Fuentes et Octavio Paz, le Pérouvien Mario 
Varga Llosa, le Colombien Gabriel Garcia Márquez, les Argentins Julio 
Cortázar et Jorge Luis Borges. 
64 Selon Jean-Jacques Sewanou Dabla, les Nouvelles Ecritures africaines 
renvoient aux romans de la seconde génération d’auteurs africains 
francophones (Afrique noire en particulier) dont la préoccupation principale se 
revèle être l’interrogation sur l’acte littéraire. Les débuts de cette seconde 
génération de romanciers, toujours en cours, remonte à la fin des années 
soixante.  Elle est étroitement associée aux Ivoiriens Ahmadou Kourouma et 
Jean-Marie Adiaffi, au Malien Yambo Ouologuem, aux Guinéens William 
Sassine et Alioum Fantouré, aux Congolais Sony Labou Tansi, Valentin Yves 
Mudimbe, Georges Ngal et Henri Lopès, à la Camerounaise Were Were 




fictionnel postmoderne. Bien entendu, il convient de souligner que 
la discontinuité engendrée par les multiples et différentes voix 
narratives qui s’imbriquent, se chevauchent et s’interpénètrent 
entre elles pour prendre en charge le récit ; les parcours erratiques 
des narrateurs ou des personnages au milieu d’une multitude 
d’univers semés d’embûches qui instaurent un dispositif textuel et 
une logique spatio-temporel soumis aux répétitions, aux variations 
et aux circularités ; la polyphonie générée par l’instabilité d’un 
espace textuel intergénérique où s’engloutissent et se confrontent 
une diversité de genres, illustrent, pour ainsi dire, les modalités de 
déploiement du labyrinthe dans la dynamique interne du récit 
fictionnel de la postmodernité.  
De ce point de vue, il est essentiel de noter qu’à travers ce 
labyrinthe qui apparaît comme une matrice narrative et discursive 
consubstantielle à la poétique du récit fictionnel de la 
postmodernité, l’écrivain postmoderne trouve la matière utile à la 
déconstruction, à la subversion et au dépassement des codes 
narratifs et discursifs traditionnels et autoritaires du récit. Il n’est 
plus étonnant, dès lors, que le labyrinthe, plus qu’un mythe, une 
figure ou un thème, se présente dans la poétique du récit fictionnel 
de la postmodernité comme un motif opératoire qui modélise, 
matérialise à travers ses potentialités figuratives et métaphoriques, 
la matière narrative et discursive de la logique interne du récit 
fictionnel. Si tel est donc le cas, il est indéniable de formuler le 
protocole interrogatif suivant : 
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— Le labyrinthe constitue-t-il un motif majeur de la poétique de la 
fiction romanesque de la postmodernité ? 
— Si le labyrinthe devient un motif qui gouverne la dynamique 
interne de la fiction romanesque de la postmodernité, comment 
s’énonce-t-il et par quoi se caractérise-t-il ? 
Deux interrogations auxquelles il ne sera pas aisé de répondre si 
l’on ne se fonde pas sur une analyse approfondie des textes des trois 
auteurs. Bien plus, il faut souligner que les deux questionnements 
majeurs soulevés par ce protocole interrogatif semblent constituer 
les points culminants où vient se concentrer la problématique de 
recherche du sujet de la présente étude. Bien entendu, cette 
problématique repose sur le postulat que le déploiement du 
labyrinthe dans la fiction romanesque de la postmodernité a valeur 
de modalité narrative et discursive. Dans cette perspective, 
l’analyse va consister à cerner les modalités thématiques, narratives 
et discursives par lesquelles se répand le labyrinthe dans la 
dynamique textuelle de la fiction romanesque de la postmodernité. 
4. Choix et justification du cadre théorique et méthodologique 
Toute entreprise heuristique se déploie toujours sur fond d’une 
approche théorique et méthodologique. C’est admettre donc que, 
nulle recherche scientifique, quel que soit son domaine d’étude, ne 
peut être engagée sans un choix préalable de l’approche théorique et 
méthodologique apte à illustrer les idées développées et à faire 
progresser la démonstration menée. Fort de ce qui précède, quelle 
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approche théorique et méthodologique peut contribuer à l’analyse 
des labyrinthes à l’œuvre dans les fictions romanesques composant 
le corpus d’étude de la présente recherche ?  
Il s’agit dans le cadre du présent travail de recherche de choisir la 
poétique de T. Todorov et Gérard Genette comme appareillage 
théorique et méthodologique sous l’orientation des postulats 
desquels il importe de cerner et d’examiner les différents 
labyrinthes à l’œuvre dans les fictions romanesques d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop. L’analyse se veut donc 
poétique. Mais, qu’entendre donc exactement par poétique ? 
Il apparaît, pour commencer, que le terme de poétique, du grec 
« poeïen » qui signifie « créer, faire », fait l’objet d’un brouillage 
sémantique dans le champ de la critique et de la théorie littéraires. 
Avant toute autre considération, il paraît judicieux de souligner que 
dans un sens restreint, il est employé pour évoquer tout ce qui est 
relatif et propre à la poésie. Ainsi, il est caractéristique que ce soit 
précisément et exclusivement dans ce sens qu’il est défini par Jean 
Cohen comme « une science dont la poésie est l’objet65 ». Mais, dans un 
sens large, il en est venu à désigner un art poétique ou un manuel de 
préceptes de composition d’écriture dont la finalité consiste d’une 
part, à définir la conception de certains genres littéraires, et d’autre 
                                                          
65 Jean Cohen, Structure du langage poétique, Paris, Editions Flammarion, coll. 
« Champ linguistique », 1966,  p. 7. Rappelons aussi que Jean Cohen souligne 
très justement, dans l’introduction de sa Théorie de la poéticité que : « La poésie 
est une seconde puissance du langage, un pouvoir de magie et d’enchantement 
dont la poétique a pour objectif de découvrir les secrets ». (Cf. Théorie de la 
poéticité, Paris, Editions Librairie José Corti, 1995, p. 11.) 
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part, à montrer aux écrivains une façon de bien écrire. Il convient 
de retenir parmi les nombreux arts poétiques qui ont influencé la 
réflexion occidentale sur l’art pendant des siècles et qui ont été au 
centre du renouveau de la poétique moderne au vingtième siècle la 
Poétique66 d’Aristote, l’Art poétique67 d’Horace et L’Art poétique68 de 
Nicolas Boileau. Au même titre que la Rhétorique69 où Aristote met 
au jour des principes de composition d’un bon discours, dans la 
Poétique, il propose aux écrivains une réflexion théorique et une 
somme de règles auxquelles ils devraient s’en tenir pour la 
composition de l’œuvre idéale. D’ailleurs, voilà ce qu’il écrit à ce 
sujet : 
La poétique se veut – même si à l’arrivée elle n’est pas que cela – un 
ouvrage dogmatique, une technè; elle est un art qui propose un 
ensemble de règles pour écrire une bonne tragédie, une bonne 
épopée, tout comme la rhétorique, sa jumelle, proposait des règles 
pour composer un bon discours70. 
L’Art poétique d’Horace qui traite des principes de la poésie 
dramatique, de la tragédie et de la comédie est également 
déterminant pour la réflexion sur le concept de poétique. En plaçant 
très haut l’objet de la création littéraire, Horace conseille aux 
écrivains une perfection dans l’art d’écrire une œuvre. De ce fait, il 
établit dans son ouvrage un ensemble de principes esthétiques basés 
                                                          
66 Aristote, Poétique, traduit du grec par Michel Magnien, Paris, Editions 
Librairie Générale Française, 1990. 
67 Horace, Art poétique, traduit du latin par François Richard, Paris, Editions 
Garnier-Flammarion, 1967. 
68 Nicolas Boileau, L’Art poétique, Paris, Editions Bordas, [1674], 1966. 
69 Aristote, Rhétorique, traduit du grec par Pierre Chiron, Paris, Editions 
Flammarion, coll. « GF », 2007. 
70 Aristote, La Poétique, op. cit., p. 21. 
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sur le mérite et le talent pour être considéré comme un grand 
écrivain. Est significative de ce point de vue cette déclaration du 
théoricien romain : 
Vous qui écrivez, prenez une matière proportionnée à vos forces ; 
soupesez longuement ce que vos épaules ne peuvent pas porter. Si 
vous choisissez un sujet qui vous convienne, vous ne manquerez ni 
d’abondance, ni de cette clarté qui vient de l’ordre. […] Vous donc, 
qui êtes du sang de Pompilius, reprenez vos vers tant que vous 
n’aurez pas passé de longues journées à raturer, à élaguer, à repolir 
vingt fois votre ouvrage71.  
Dans L’Art poétique, N. Boileau, partisan d’une création littéraire 
qui subordonne la sensibilité aux lois de la Raison et de 
l’intelligence, fixe de manière claire et précise, les règles 
fondamentales de composition d’écriture propres à la poésie, à la 
tragédie et à la comédie et sur lesquelles les écrivains devraient 
concentrer leurs efforts. Selon le théoricien français, le respect de 
l’ensemble de ces règles permettrait aux écrivains de produire une 
poésie, une comédie ou une tragégie où la clarté des idées rime avec 
la pureté de la langue et la qualité stylistique. Comme en témoigne 
cet ensemble de vers au travers desquels il s’adresse aux écrivains : 
Aimez donc la raison : que toujours vos écrits 
Empruntent d’elle seule et leur lustre et leur prix. 
[…] Tout doit tendre au bon sens […]72 
Hâtez-vous lentement ; et, sans perdre courage, 
Vingt fois sur le métier remettez votre ouvrage : 
Polissez-le sans cesse et le repolissez ; 
Ajoutez quelquefois, et souvent effacez73. 
                                                          
71 Horace, Art poétique, op. cit., p. 260-267. 
72 Nicolas Boileau, L’Art poétique, op. cit., Chant I, v. 35-45. 
73 Ibidem, v. 171-174. 
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Il faut que chaque chose y soit mise en son lieu ; 
Que le début, la fin, répondent au milieu ; 
Que d’un art délicat les pièces assorties 
N’y forment qu’un seul tout de diverses parties, 
Que jamais du sujet le discours s’écartant 
N’aille chercher trop loin quelque mot éclatant74. 
Dans leurs travaux programmatiques sur la poétique, Aristote, 
Horace et N. Boileau donnent des conseils aux écrivains. Ces 
conseils concernent à la fois la rigueur dans la construction  de 
l’œuvre et dans le travail de l’écrivain. Il convient  de préciser, par 
exemple que N. Boileau et Horace utilisent un ton injonctif, 
accentué par des verbes à l’impératif tels que « prenez », « soupesez », 
« reprenez », « aimez », « apprenez », « remettez », « polissez », 
« ajoutez », « effacez ». Ce ton injonctif met bien en évidence leur 
conception d’une poésie, d’une tragédie ou d’une comédie qui doit 
suivre des règles. Bien entendu, les trois théoriciens  considèrent 
qu’aucun écrivain ne saurait produire une poésie, une tragédie, une 
épopée ou une comédie réussie sans suivre leurs préceptes. 
Fort de ce qui précède, il apparaît pour résumer, que dans leurs 
travaux à la fois descriptifs et normatifs sur la façon de faire œuvre 
d’art, les trois théoriciens assimilent la poétique à un modèle 
théorique qui fonde la réflexion sur les procédures générales de la 
création littéraire. C’est ainsi que l’on s’attache à la considérer 
comme une théorie des genres dont la démarche analytique oscille 
entre entreprise descriptive — la poétique décrit les propriétés d’un 
certain nombre de genres — et ambition normative — la poétique 
                                                          
74 Nicolas Boileau, L’Art poétique, op. cit., v. 177-180. 
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fixe et énonce des règles qu’elle juge essentielles pour la 
composition d’un certain nombre d’œuvres d’art —.  
En outre, il faut cerner, dans un sens plus large, c’est-à-dire dans le 
prolongement lointain des travaux d’Aristote, d’Horace et de N. 
Boileau, le vocable de poétique comme la théorie générale ou la 
science de la littérature. En effet, sous l’influence considérable du 
formalisme russe, du structuralisme tchèque et du New-Criticism 
anglo-américain, la poétique se constitue comme une activité 
pleinement théorique des formes littéraires75 dont la finalité de 
l’étude consiste à se pencher sur la littérarité76 des textes —
l’ensemble des éléments qui transcendent la singularité des textes 
littéraires —. T. Todorov fait remarquer, à juste titre, que : 
La poétique vient rompre la symétrie ainsi établie entre 
interprétation et science dans le champ des études. Par opposition à 
l’interprétation d’œuvres particulières, elle ne cherche pas à 
nommer le sens mais vise la connaissance des lois générales qui 
président à la naissance de chaque œuvre. Mais par opposition à ces 
sciences que sont la psychologie, la sociologie, etc., elle cherche ces 
lois à l’intérieur de la littérature même. La poétique est donc une 
approche de la littérature à la fois « abstraite » et « interne ». Ce 
n’est pas l’œuvre littéraire elle-même qui est l’objet de la poétique : 
ce que celle-ci interroge, ce sont les propriétés de ce discours 
particulier qu’est le discours littéraire. Toute œuvre n’est alors 
considérée que comme la manifestation d’une structure abstraite et 
                                                          
75 Il faut entendre par formes littéraires, l’ensemble des procédés qui 
définissent la littérarité à l’exemple des codes rhétoriques, des structures 
poétiques et thématiques, des techniques narratives, etc. 
76 « La poésie c’est le langage dans sa fonction esthétique. Ainsi, l’objet de la 
science de la littérature n’est pas la littérature mais la littérarité, c’est-à-dire ce 
qui fait d’une œuvre donnée une œuvre littéraire ». (Cf. Roman Jakobson, 
Questions de poétique, traduit du russe, du thèque, de l’allemand et de l’anglais 
par Tzvetan Todorov et alii, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1973, p. 
15.) Selon Roman Jakobson, la question de la littérarité des textes renvoie aux 
propriétés intrinsèques d’un texte qui font de lui un texte littéraire 
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générale, dont elle n’est qu’une des réalisations possibles. C’est en 
cela que cette science se préoccupe non plus de la littérature réelle, 
mais de la littérature possible, en d’autres mots : de cette propriété 
abstraite qui fait la singularité du fait littéraire, la littérarité77.   
Dans le sillage de T. Todorov, G. Genette souligne justement que : 
[…] son statut d’œuvre n’épuise pas la réalité, ni même la 
« littérarité » du texte, et, qui plus est, que le fait de l’œuvre 
(l’immanence) présuppose un grand nombre de données 
transcendantes à elle, qui relèvent de la linguistique, de la 
stylistique, de la sémiologie, de l’analyse des discours, de la logique 
narrative, de la thématique des genres et des époques, etc. Ces 
données, la critique est dans l’inconfortable stuation de ne pouvoir, 
en tant que telle, ni s’en passer ni les maîtriser. Il lui faut donc bien 
admettre la nécessité, de plein exercice, d’une discipline assumant 
ces formes d’études non liées à la singularité de telle ou telle œuvre, 
et qui ne peut être qu’une théorie générale des formes littéraires — 
disons une poétique. [Une poétique qui ambitionne d’explorer] les 
divers possibles du discours, dont les œuvres déjà écrites et les 
formes déjà remplies n’apparaissent que comme autant des cas 
particuliers au-delà desquels se profilent d’autres combinaisons 
prévisibles ou déductibles. C’est un des sens que l’on peut donner 
aux célèbres formules de Roman Jakobson, qui, aux études 
littéraires, proposent pour objet non la littérature mais la littérarité, 
non la poésie mais la fonction poétique : plus généralement, l’objet 
de la théorie serait ici non le seul réel, mais la totalité du virtuel 
littéraire. [De plus], la théorie littéraire sera moderne, et liée à la 
modernité littéraire78. 
C’est par ces propos, semble-t-il, que T. Todorov et G. Genette 
résument ainsi leur point de vue sur l’objet de la poétique. Bien 
entendu, il convient de préciser que les deux théoriciens partagent 
une même conception de l’objet de la poétique. En effet, à la 
différence de la critique qui juge et interprète les textes littéraires, 
ils proposent une approche de la poétique comme démarche 
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scientifique qui consiste à élaborer ou à décrire les catégories les 
plus générales sur un texte singulier. Par exemple, ce que le 
théoricien trouve dans un texte, ce n’est pas une poétique de 
l’auteur de ce texte, mais la grammaire du récit, du récit de cet 
auteur comme, peut-être, de tout récit possible. A ce titre, la 
poétique, selon les deux théoriciens, ouvre donc une perspective 
infinie sur la théorie des possibles littéraires et non d’une œuvre en 
particulier. Elle s’applique donc à toutes les œuvres, ce qui amorce 
l’émergence d’une poétique ouverte dont « l’objet n’est pas le texte, 
considéré dans sa singularité […], mais l’architexte, ou si l’on préfère 
l’architextualité du texte […], c’est-à-dire l’ensemble des catégories 
générales, ou transcendantes – types de discours, modes d’énonciation, 
genres littéraires, etc. – dont relève chaque texte singulier79 ». C’est dans 
ce cadre que nous proposons une investigation de poétique des 
fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. 
Diop. Celle-ci se veut donc à la fois, dans le vaste champ de la 
critique, une théorie littéraire et une grille de lecture qui considère 
« l’ensemble des catégories générales, ou transcendantes » de l’œuvre 
comme des invariants opératoires de la configuration du sens et de 
la poétique du récit. Tout au long de ce travail, il sera question par 
le biais des outils et concepts théoriques de la poétique de T. 
Todorov et de G. Genette d’examiner, au niveau des structures 
thématiques, narratives, les différentes figures du labyrinthe qui 
                                                          
79 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Editions du 
Seuil, coll. « Poétique », 1982, p. 7. 
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sont à l’œuvre dans les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de 
J. J. Saer et de B. B. Diop. 
5. Présentation et résumé du corpus d’étude 
Il importe de souligner que six fictions romanesques constituent la 
base analytique du présent travail de recherche. Il s’agit de Dans le 
labyrinthe et de Topologie d’une cité fantôme, d’A. Robbe-Grillet, de 
Cicatrices et de La Pesquisa, de J. J. Saer, des Tambours de la mémoire 
et du Cavalier et son ombre, de B. B. Diop. Avant d’entamer 
l’essentiel de l’analyse, il ne serait pas inutile de rappeler 
brièvement le contenu de chaque texte. 
1. Dans le labyrinthe. Ce texte est la cinquième fiction romanesque 
d’A. Robbe-Grillet. Dans une technique narrative labyrinthique, 
l’auteur raconte une histoire dont la trame est le parcours erratique 
d’un soldat. Séparé de son unité après une défaite militaire à 
Reichenfels, un soldat inconnu vient tout seul passer quelque temps 
dans une ville de son pays qu’il ne connaît pas. Vêtu d’une capote 
militaire de teinte douteuse, obsolète, tirant sur le vert ou sur le 
kaki, il porte sous son bras gauche, un paquet ficelé de la grandeur 
d’une boite à chaussure qui lui a été remis par un camarade – un 
autre soldat inconnu du même régiment que lui – mourant sur le 
champ de bataille. Sa mission dans cette ville inconnue est de livrer 
bon gré mal gré ce paquet dont il ne sait pas trop, exactement, ce 
qu’il renferme, à un mystérieux destinataire qui serait le père ou un 
proche parent du soldat mourant car celui-ci ne porte pas le même 
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nom que son père. N’ayant plus en mémoire le numéro et le nom 
exacts de la rue où il doit remettre le paquet au mystérieux 
bénéficiaire, il erre dans la ville, marchant sous la neige dans les 
mêmes rues, apercevant les mêmes carrefours, les mêmes 
bâtiments, les mêmes fenêtres, les mêmes lampadaires, entrant à 
plusieurs reprises dans un café, faisant halte dans un appartement 
habité par une jeune femme, un enfant et un invalide, et passant la 
nuit dans un dortoir plus ou moins militaire où le conduit l’enfant. 
En outre, au cours de l’invasion ennemie dans cette ville inconnue 
et déserte, il est blessé par une rafale de mitraillette et transporté 
dans l’appartement de la jeune femme où vient le soigner un 
personnage plus ou moins médecin qui l’avait déjà accosté dans la 
rue. En somme, perdu dans le labyrinthe des rues, des carrefours, 
des corridors des bâtiments de cette ville inconnue, déserte et 
immobilisée par la neige, à la recherche du mystérieux homme à qui 
le paquet doit êtré livré, il meurt sans parvenir à remplir sa mission. 
2. Topologie d’une cité fantôme. Huitième fiction romanesque d’A. 
Robbe-Grillet, elle a pour trame centrale primo, un homme qui, dans 
son rêve se retrouve seul dans une ville perdue et secundo, le crime 
rituel et compliqué d’une prostituée. Une ville qui aurait abrité sur 
un même territoire plusieurs civilisations successives. Une ville 
dont l’histoire est jalonnée de cataclysmes naturels ou de massacres. 
Dans cette ville où « il n’y a plus rien, ni cri, ni roucoulement, ni rumeur 
lointaine ; ni moindre contour discernable accusant quelques différences, 
quelque relief, entre les plans successifs de ce qui formait ici des maisons, 
des palais, des avenues […] ni choc, ni craquement, ni froissements, ni 
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plainte lointaine, ni mots d’amour », l’homme marche au hasard, erre 
entre les fragments méconnaissables de ce qui fut résidences 
princières, édifices publics, hôtels, maisons de jeux ou de 
prostitution, théâtre, temples et fontaines. Dans une technique 
narrative labyrinthique comme il l’a pratiqué dans Dans le 
labyrinthe, l’auteur raconte, les pérégrinations oniriques de cet 
homme dans les ruines, les décombres, les éboulements de cette 
ville fantôme. 
3. Cicatrices. C’est la deuxième fiction romanesque de J. J. Saer. Elle 
a pour trame central un fait divers. Resserré dans la prose garrottée 
d'une dépêche d'agence de presse, le fait divers se résumerait à cet 
énoncé pathétique : le dimanche 1er mai, au retour d'une partie de 
chasse, un ouvrier métallurgiste argentin, Luis Fiore, a assassiné sa 
femme à coups de fusil dans une buvette. L'effroi et la pitié 
s'exhumeraient brièvement dans les colonnes d'une gazette, mais le 
sens secret de la chronique s'éteindrait à l'orée de l’œuvre, qui seul 
relève les empreintes des fantômes. Enclenché par cet homicide, 
Cicatrices est l'une de ces fictions qui répliquent aux arguments 
assénés par le réel. La narration s'accomplit hors des mondes 
homologués par l'évidence, à travers les obscures perceptions de 
quatre personnages impliqués, directement ou indirectement, dans 
ce drame désespérément anodin : Angel, un adolescent livré à lui-
même, à la débrouillardise et à la passion de la lecture, un rubricard 
du quotidien La Región autorisé à assister à l'instruction criminelle ; 
Sergio, un avocat et un essayiste ruiné par sa passion du jeu ; 
Ernesto, un juge appliqué à traduire méticuleusement le portrait de 
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Dorian Gray, hanté par sa lubie que les hommes sont des gorilles ; et 
Luis Fiore, l'assassin, l'ultime parole qui résonne dans l'ouvrage de 
J. J. Saer. Narrateurs successifs, les quatre personnages divulguent 
quelques parcelles de la tragédie; loin d'élucider le drame, ces échos 
partiels et partiaux le rendent plus incertain, plus profond et c'est là 
l'admirable qualité de cette fiction adroite, fiction puzzle qui 
brouille en permanence les certitudes du lecteur. Chacune de ces 
histoires est un fragment de temps, plusieurs mois, une seule 
journée, où les autres récits se faufilent, dessinant un paysage 
littéraire à variations multiples, un univers raconté de quatre points 
de vue différents qui a pour centre un meurtre et pour décor une 
ville argentine battue par la pluie. 
4. La Pesquisa. C’est la dixième fiction romanesque de J. J. Saer. 
Dans cette fiction romanesque, Pichón Garay, installé à Paris 
depuis une vingtaine d’années, revient après une longue absence à 
Buenos Aires. Ainsi, de passage dans son Argentine natale, Pichón 
Garay, Parisien d'adoption, raconte à deux amis dont Tomatis et 
Soldi, le duel pathétique qui opposa dans le XIe arrondissement de 
la ville de Paris, un tueur de vieilles dames au solitaire et taciturne 
commissaire Morvan. Effectivement, c’est l'hiver, la neige menace, 
et le commissaire Morvan se plonge dans une longue méditation. 
Voilà neuf mois qu'un homme tue, viole, dépèce, charcute, décapite 
de vieilles dames sans que la police ne parvienne à recueillir sur lui, 
le moindre indice. Vingt-sept victimes. Et toutes dans le voisinage 
du commissariat spécial mis en place pour l'enquête confiée à 
Morvan. Neuf mois de gestation pour accoucher de quoi? De rien 
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d'autre que le sentiment troublant de connaître l'assassin ou de lui 
être très proche. Toutefois, le récit de Pichón Garay est interrompu 
par celui de la découverte dans la région de Santa Fe d'un 
mystérieux manuscrit dont on ignore l’auteur. Partageant un intérêt 
commun pour le fameux manuscrit, cette découverte conduit les 
trois amis férus de littérature dans une étrange balade en barque le 
long d'un fleuve sans rive. En outre, en cherchant à retrouver le 
véritable auteur de ce manuscrit, une autre enquête investit le récit. 
5. Les Tambours de la mémoire. C’est la deuxième fiction romanesque 
de B. B. Diop. Dans une technique narrative déroutante, l’auteur 
use d’un style-navette dont la trame est une vie. Une vie d’un jeune 
homme, celle de Fadel Sarr, et sa mort « mystérieuse » dans une 
région appelée Wissombo. Entre cette mort – le récit commence par 
ce drame – et sa vie faite de ruptures et de conversions, il y a un va-
et-vient de faits, d’épisodes et d’événements excellemment relatés. 
A la quête d’une utopie révolutionnaire, cette fiction parle 
davantage d’une femme, figure mythico-historique, qui se serait 
opposée au colonialisme français implanté au Sénégal. Cette femme 
que les jeunes tels que Badou et Fadel Sarr prennent pour modèle de 
résistance face aux forces néo-coloniales s’appelle la reine Johanna 
Simentho. Fadel Sarr, amené à la reine Johanna Simentho par son 
frère le révolutionnaire Badou, part à la recherche de cette femme 
énigmatique qui se trouve au royaume de Wissombo. Indomptable, 
il résiste à toutes entreprises de dissuasion. Il convient donc de 
retenir que le texte dans son entièreté, met en scène en deux cent 
trente-sept pages, les longues et périlleuses recherches de Fadel Sarr 
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à travers les livres d’histoire, les archives, les témoignages pour 
essayer d’en savoir un peu plus sur la vie et la mort de Johanna 
Simentho. Aussi faut-il souligner que la quête obstinée de Fadel 
Sarr à rencontrer la reine Johanna Simentho constitue la trame 
fondamentale de l’histoire que nous conte le narrateur. 
6. Le Cavalier et son ombre. C’est la quatrième fiction romanesque de 
B. B. Diop. Cette fiction romanesque a pour récit-cadre l’attente du 
passeur. Dans une petite ville, un jeune homme du nom de Lat-
Sukabé, attend pendant trois jours un passeur pour traverser le 
fleuve Bilenty. De l’autre côté de ce fleuve se trouve une jeune 
femme insolite nommée Khadidja, protectrice et mystérieuse qui 
est en train de mourir. Pendant trois jours d’attente, Lat-Sukabé 
passe en revue son histoire et celle de Khadidja, la femme qu’il a 
tant aimée et avec laquelle il a vécu. En effet, Khadidja, pour sortir 
de la pauvreté et de la misère, a accepté un curieux contrat de 
travail, celui d’inventer et raconter des contes à un être imaginaire 
devant une porte qui, sans être fermée, n’était pas ouverte non plus. 
A force de conter, elle commença lentement, à dériver vers la folie, 
imaginant à la fois ses contes et leur destinataire. Aussi la plupart 
de ces contes parlent-ils de la misère, de la guerre civile, de la 
corruption dans une Afrique déchirée. Dans l’enchevêtrement des 
souvenirs de Lat-Sukabé, les contes de Khadidja s’imbriquent les 
uns dans les autres et du récit-cadre qui se déroule dans l’attente du 
passeur, l’histoire dérive, tout comme Khadidja, vers les limites du 
réel et de l’imaginaire. Aussi le roman joue-t-il avec la multiplicité 
de narrateurs et l’identité des personnages. 
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6. Etat des lieux de la recherche 
A ce stade, il est d’ores et déjà intéressant de souligner que la 
présente recherche constitue le prolongement direct d’une série de 
travaux plus ou moins récents sur le déploiement du labyrinthe 
dans la fiction romanesque contemporaine. Ainsi, au nombre des 
études qui ont été effectuées sur le déploiement du labyrinthe dans 
la fiction romanesque contemporaine, des travaux de thèse, 
d’articles de revue et d’ouvrages critiques et théoriques ont pu être 
recensés. Il s’agit donc à ce niveau de la recherche de dresser une 
sorte de revue analytique de l’ensemble de ces travaux ainsi que de 
délimiter, formuler et éclaircir l’orientation et l’objectif de la 
présente thèse. 
S’agissant des travaux de thèse qui font état du déploiement du 
labyrinthe dans la fiction romanesque contemporaine, il ne serait 
pas inutile de citer : Thèmes et images du labyrinthe dans le nouveau 
roman : Butor, Robbe-Grillet, Simon80 de Mireille Calle-Gruber, 
Cortázar-Nabokov. Fictions labyrinthiques81 de Sophie Paloc, Du 
triangle au labyrinthe : Formes et figures de la quête dans l’œuvre 
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romanesque et autobiographique de Marguerite Yourcenar82 d’Anne 
Boissier-Le Bars.  
En ce qui concerne les articles de revue qui rendent compe du 
déploiement du labyrinthe dans la fiction romanesque 
contemporaine, il importe de citer opportunément : « L’Emploi du 
temps ou l’écriture labyrinthique83 » de Dalia El Mourad, « Sur le 
modèle du labyrinthe, lorsque la littérature privilégie le jeu84 » de 
Catherine d’Humières, « Le Paysan de Paris de Louis Aragon : 
écriture du labyrinthe et labyrinthe de l’écriture85 » de Corine 
Mesana, « Impossible de s’en sortir seul. Fictions labyrinthiques et 
solitude chez Franz Kafka Jorge Luis Borges, Mark Z. Danielewski 
et Stanley Kubrick86 » de Vincent Message, « Perdre le fil : 
labyrinthes de la littérature française moderne87 » de Jacques 
Poirier.  
Enfin, pour ce qui est des ouvrages critiques et théoriques consacrés 
au déploiement du labyrinthe dans la fiction romanesque 
                                                          
82 Anne Boissier-Le Bars, Du triangle au labyrinthe : Formes et figures de la quête 
dans l’œuvre romanesque et autobiographique de Marguerite Yourcenar, Thèse de 
Doctorat, Langue et Littérature française, Université Nancy II, 2004.  
83 Dalia El Mourad, « L’Emploi du temps ou l’écriture labyrinthique », dans 
Amaltea. Revista de mitocrítica,  2009, Vol. 1. 
84 Catherine Humières (d’), « Sur le modèle du labyrinthe, lorsque la 
littérature privilégie le jeu », dans Amaltea. Revista de mitocrítica,  2009, Vol. 1. 
85 Corine Mesana, « Le Paysan de Paris de Louis Aragon : écriture du 
labyrinthe et labyrinthe de l’écriture », Amaltea. Revista de mitocrítica,  2009, 
Vol. 1, p. 173-187. 
86 Vincent Message, « Impossible de s’en sortir seul. Fictions labyrinthiques et 
solitude chez Franz Kafka, Jorge Luis Borges, Mark Z. Danielewski et Stanley 
Kubrick », dans Amaltea. Revista de mitocrítica, 2009, Vol. 1. 
87 Jacques Poirier, « Perdre le fil : labyrinthes de la littérature française 
moderne », dans Amaltea. Revista de mitocrítica, 2009, Vol. 1. 
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contemporaine, il est utile de citer : Butor. L’Emploi du temps. Le texte 
et le labyrinthe88 de Pierre Brunel, Textes et labyrinthes. James Joyce, 
Fanz Kafka, Edwin Muir, Jorge Luis Borges, Michel Butor, Alain Robbe-
Grillet89 de Philippe Forest, L’Ecriture du labyrinthe. Claude Simon, La 
Route des Flandres90 de Catherine Rannoux.   
Tous ces travaux montrent que le labyrinthe trouve de nombreuses 
résonnances dans la dynamique textuelle des fictions romanesques 
contemporaines. Il reste toutefois à se demander si le labyrinthe 
analysé dans ces travaux se situe dans le même champ 
problématique que la présente recherche ou fait-il l’objet d’une 
analyse et d’une interrogation nouvelle. Pour donner réponse à cette 
interrogation indirecte, il convient de s’intéresser un tant soit peu à 
l’orientation de recherche de chacun de ces travaux. 
M. Calle-Gruber s’est consacrée dans sa thèse, Thèmes et images du 
labyrinthe dans le nouveau roman : Butor, Robbe-Grillet, Simon, à 
examiner les thèmes et les images relatifs au labyrinthe qui se 
retrouvent dans les romans de M. Butor, d’A. Robbe-Grillet et de C. 
Simon. Ne faisant pas reposer son analyse des thèmes et des images 
relatifs au labyrinthe exclusivement sur la charge mythologique, 
symbolique et onirique, elle a, au cours de celle-ci, gardé au 
                                                          
88 Pierre Brunel, Butor L’Emploi du temps. Le texte et le labyrinthe, Paris, Editions 
PUF, 1995. 
89 Philippe Forest, Textes et labyrinthes. James Joyce, Franz Kafka, Edwin Muir, 
Jorge Luis Borges, Michel Butor, Alain Robbe-Grillet, Mont-de-Marsan, Editions 
Inter Universitaires - SPEC, 1995. 
90 Catherine Rannoux, L’écriture du labyrinthe. Claude Simon, La Route des 
Flandres, Orléans, Editions Paradigme, 1997. 
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labyrinthe, toute sa richesse et sa complexité, tout en l’insérant 
dans l’aventure d’une écriture où elle s’incarne et prend une valeur 
spécifique.  
Dans Cortázar-Nabokov. Fictions labyrinthiques, S. Paloc, en étudiant 
les textes de fiction de J. Cortázar et V. Nabokov, a formulé 
l’hypothèse stipulant que les textes des deux auteurs sont des 
fictions labyrinthiques. Aussi, elle a démontré au cours de son étude 
que la figure du labyrinthe observable dans l’univers diégétique 
nabokovien et cortazarien caractérise, non seulement l’espace, mais, 
traduit une vision du réel-inaccessible et trompeur – reproduisant 
ainsi en abyme la problématique posée par la fiction labyrinthique : 
celle des rapports entre fiction et réalité.  
Dans Du triangle au labyrinthe : Formes et figures de la quête dans 
l’œuvre romanesque et autobiographique de Marguerite Yourcenar, A. 
Boissier-Le Bar, en étudiant les œuvres romanesques de M. 
Yourcenar, a placé le labyrinthe qui irrigue cette œuvre sous le 
signe d’une quête, une quête de soi dont le modèle est celle du 
Graal. Effectivement, tout au long de son étude, elle a démontré que 
la structure du labyrinthe qui est au cœur de l’œuvre fictionnelle de 
cette auteure illustre une quête impersonnelle où l’être s’instaure 
avec le monde un rapport universel qui lui permet de sortir du 
temps.  
Dans « L’Emploi du temps ou l’écriture labyrinthique », D. El 
Mourad a commencé par formuler l’hypothèse stipulant que le 
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mythe du labyrinthe se reflète dans l’œuvre fictionnelle de M. 
Butor. En outre, il s’est attelé dans son étude à analyser la relation 
qui existe entre ce mythe, la dynamique textuelle du roman et 
l’écriture de M. Butor. Au terme de son analyse, D. El Mourad a 
souligné que le mythe du labyrinthe dans l’écriture butorienne 
apparaît comme une allégorie du roman.  
Dans son article intitulé « Sur le modèle du labyrinthe, lorsque la 
littérature privilégie le jeu », C. D’Humières se penche sur l’étude 
du mythe du labyrinthe dans un contexte littéraire contemporain, 
notamment dans El Castillo de Perth, de Braulio Arenas, Ficciones et 
El Aleph, de J. L. Borges, « Le Virtuoso du labyrinthe », de Marcel 
Brion, L’Emploi du temps, de M. Butor, La città invisibili, Il castello dei 
destini incrociati et Se una notte d’inverno un viaggiatore, d’I. Calvino, 
Beatus Ille et Beltenebros, d’Antonio Muños Molina, La tabla de 
Flandres, d’Arturo Pérez Reverte, Dans le labyrinthe, d’A. Robbe-
Grillet et Le joueur d’échecs, de Stefan Zweig. Son étude a consisté 
en effet à montrer qu’il y a dans ces fictions, un foisonnement des 
formes artistiques ou ludiques qui se réfèrent au labyrinthe. Selon 
lui, les écrivains dont les textes fictionnels composent le corpus 
d’étude de sa recherche, utilisent le labyrinthe et ses avatars comme 
un terrain de fiction privilégié. 
Dans « Le Paysan de Paris de Louis Aragon : écriture du labyrinthe 
et labyrinthe de l’écriture », C. Mesana, en partant du principe que, 
le labyrinthe représente alors la condition spatiale essentielle sans 
laquelle l’aventure des surréalistes n’aurait pas lieu, s’est attelée au 
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préalable à analyser dans Le Paysan de Paris, la représentation 
spatiale du mythe du labyrinthe. Ensuite, en formulant l’hypothèse 
établissant que le récit surréaliste, non seulement décrit l’espace du 
labyrinthe, mais aussi se métamorphose en un espace littéraire peu 
commun par sa forme labyrinthique, l’analyse de C. Mesana s’est 
portée sur les particularités et les enjeux de l’écriture labyrinthique 
dans le roman surréaliste des années vingt. 
Dans « Impossible de s’en sortir seul. Fictions labyrinthiques et 
solitude chez Franz Kafka, Jorge Luis Borges, Mark Z. Danielewski 
et Stanley Kubrick », V. Message, à partir des fictions « La 
Demeure d’Asterion », de J. L. Borges, LeTerrier, de F. Kafka, La 
Maison des feuilles, de M.Z. Danielewski et le film Shining, de S. 
Kubrick s’est proposé d’analyser les rapports entre le labyrinthe et 
le thème de la solitude. 
Dans « Perdre le fil : labyrinthes de la littérature française moderne 
», l’analyse de J. Poirier a consisté en effet en un état des lieux de la 
permanence du mythe du labyrinthe dans quelques fictions 
caractéristiques de la littérature française moderne. 
Dans Butor. L’Emploi du temps. Le texte et le labyrinthe, P. Brunel 
étudie les rapports qui s’établissent entre le texte et le labyrinthe 
dans L’Emploi du temps de M. Butor. De cette étude, il ressort que le 
texte n’est autre qu’un labyrinthe qui s’inscrit dans le texte. Somme 
toute, pour P. Brunel, le texte et partant l’écriture, demeure 
inséparable du labyrinthe.  
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Dans Textes et labyrinthes. James Joyce, Franz Kafka, Edwin Muir, 
Jorge Luis Borges, Michel Butor, Alain Robbe-Grillet, Ph. Forest, a 
montré que derrière chacun des romans composant le corpus de sa 
recherche, se retrouve invariablement la permanence d’un schéma 
labyrinthique qui en est l’image la plus expressive même du roman. 
En effet, de texte en texte, le labyrinthe se donne chez J. Joyce 
comme chez F. Kafka, E. Muir, J. L. Borges, M. Butor et A. Robbe-
Grillet comme la métaphore centrale de l’écriture romanesque. 
L’Ecriture du labyrinthe. Claude Simon, La Route des Flandres de C. 
Rannoux, est une étude dans laquelle l’auteure aborde dans La Route 
des Flandres de C. Simon les questions de l’énonciation, de la 
représentation temporelle, de la phrase pour tenter de définir le 
cheminement tortueux, fragmentaire et sans cesse reconduit de la 
dynamique romanesque simonienne. 
Il est clair, par ce qui précède que, dans l’ensemble de ces travaux, 
l’objectif n’a pas été d’étudier exclusivement le labyrinthe en tant 
que thème ou mythe, mais de se pencher, en tant que motif et 
métaphore, sur ses enjeux dans les diverses œuvres littéraires 
contemporaines. Par ailleurs, l’intérêt de tous ces travaux est 
indéniable en cela qu’ils constituent un point d’appui indispensable 
pour qui veut étudier le labyrinthe dans la fiction romanesque 
contemporaine.  
Dans la présente thèse, il n’est point question de chercher à faire 
une étude diachronique des références labyrinthiques dans tous les 
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écrits fictionnels d’A. Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop. 
Au contraire, elle se limite plutôt aux enjeux narratifs et discursifs 
du labyrinthe dans quelques textes fictionnels des trois auteurs ci-
dessus mentionnés. Pour terminer avec cette synthèse de l’état de la 
recherche, il importe de souligner que la présente thèse complète la 
réflexion que d’autres chercheurs ont déjà entreprise sur la 
pertinence du labyrinthe dans la fiction romanesque 
contemporaine. On espère donc qu’elle apportera, malgré ses 
inévitables manquements une contribution aux études littéraires en 
élargissant les connaissances sur certaines œuvres et en éclairant la 
pertinence du labyrinthe comme figure, motif et métaphore 
susceptible de représenter certaines préoccupations littéraires. 
7. Exposition de la structure de la recherche 
Par commodité méthodologique et rigueur scientifique, le présent 
travail de recherche se déploie suivant trois axes argumentatifs 
étroitement reliés. Tandis que le premier qui s’intitule « Le 
labyrinthe comme invariant obsessionnel de la fiction romanesque de la 
postmodernité » s’attache à ressortir les différentes facettes sous 
lesquelles ce motif se déploie dans la dynamique textuelle du récit 
fictionnel postmoderne ; le deuxième qui a pour titre « Le labyrinthe 
comme modalité constitutive de la narrativité du récit : la fiction 
romanesque de la postmodernité à l’épreuve de la discontinuité », s’attèle 
quant à lui, à examiner en quoi ce motif participe d’un projet 
d’écriture qui revendique la discontinuité comme principe narratif ; 
enfin, le troisième qui a pour intitulé « Le labyrinthe comme modalité 
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caractéristique de l’interdiscursivité91 et de l’intergénéricité92 de la 
dynamique textuelle : la fiction romanesque de la postmodernité à l’épreuve 
de la polyphonie », entreprend pour sa part de démontrer en quoi ce 
motif est constitutif de la polyphonie qui gouverne la dynamique 











                                                          
91 Le concept d’interdiscursivité, très répandu dans les études littéraires 
contemporaines, a pour fondement la notion de polyphonie développée par 
Mikhaïl Bakhtine et il désigne « l’interaction et l’influence réciproque des 
axiomatiques de discours contigus et homologues ». (Cf. Marc Angenot, 
« Intertextualité, interdiscursivité, discours social », dans Intertextualité. 
Intertexte, autotexte, intratexte, Texte n°2. Revue de critique et de théorie littéraires, 
Toronto, Editions Trintexte, 1983, p. 107. 
92 Rappelons que chez Robert Dion, Frances Fortier et Elisabeth Haghebaert, 
principalement dans la quatrième de couverture de leur ouvrage Enjeux des 
genres dans les écritures contemporaines, Québec, Éditions Nota bene, coll. « Les 
Cahiers du Centre de recherche en littérature québécoise », 2001, 
l’intergénéricité désigne « les diverses formes d'interaction entre les catégories 














LE LABYRINTHE COMME INVARIANT OBSESSIONNEL 













« Tout au monde existe pour aboutir à un livre » : cette célèbre 
proposition mallarméenne résume une certaine mythologie de 
l’écriture, inscrite au principe de toute expérience littéraire. Mais si 
le livre doit véritablement se faire monde et si, d’autre part, le 
monde est labyrinthe, alors il revient inévitablement au livre de se 
faire, à son tour, labyrinthe pour figurer dans la sinuosité de sa 
composition la complexité de l’univers. Représentation du monde, 
le labyrinthe devient, par glissements, représentation du livre. 
Conformément à la mythologie de l’écriture se trouvent confondus 
le texte et le monde. Macrocosme du réel perçu comme un texte à 
déchiffrer, microcosme du texte lu comme un univers qui se crée 
par les mots, le livre et l’univers se contemplent l’un l’autre, 






                                                          
93 Philippe Forest, Textes et labyrinthes : James Joyce, Franz Kafka, Edwin Muir, 
Jorge Luis Borges, Michel Butor, Alain Robbe-Grillet, op. cit., p.91.  
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Il convient de souligner à ce stade de la recherche que du point de 
vue de l’histoire littéraire, le labyrinthe semble être indéniablement 
l’un des motifs les plus connus de la mythologie greco-romaine qui 
exerce chez de nombreux écrivains une fascination sans réserve. De 
plus, il s’avère que ce motif que moult écrivains considèrent comme 
un puissant générateur et opérateur d’imaginaire, une métaphore du 
monde et partant de l’écriture, apparaît en filigrane ou 
explicitement dans la dynamique textuelle des récits fictionnels de 
tous les âges et champs littéraires.  
A l’évidence, il convient au surplus de faire remarquer que son 
déploiement dans la dynamique textuelle d’une grande partie des 
fictions romanesques du champ littéraire postmoderne, montre 
combien il est consubstantiellement lié à l’imaginaire scripturaire 
des écrivains de ce champ. A ce titre, il est dès lors intéressant de 
voir comment celui-ci se déploie dans le tissu narratif et discursif 
des fictions romanesques composant le corpus de base de la présente 
recherche.  
Pour rendre compte du déploiement de ce motif dans l’économie 
narrative et discursive des fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, 
de J. J. Saer et de B. B. Diop, il est opportun d’articuler cette 
première partie de la recherche autour de deux axes argumentatifs à 
savoir « L’influence considérable du labyrinthe dans la fiction romanesque 




1. L’influence considérable du labyrinthe dans la fiction romanesque 
de la postmodernité 
Il convient de souligner d’entrée de jeu que le labyrinthe revêt dans 
le champ littéraire postmoderne une valeur obsédante qui parcourt 
une grande partie de ses fictions romanesques. Bien plus, il faut 
noter qu’il fait indéniablement partie de ces motifs qui ne cessent de 
prospérer dans la dynamique interne de l’œuvre fictionnelle. A ce 
titre, il va sans dire que les fictions romanesques de la géographie 
littéraire de la postmodernité sont marquées par l’influence du 
labyrinthe dans le fond comme dans la forme au point de constituer 
le titre d’un certain nombre d’entre elles. En effet, plusieurs fictions 
romanesques font usage du terme de labyrinthe dans leurs titres. 
Comme en témoignent exemplairement les titres de quelques 
textes, qu’il importe de citer successivement :  
Dans le labyrinthe, du Français A. Robbe-Grillet, qui relate l’errance 
d’un soldat anonyme parcourant à pied, de long en large et en 
travers, sans jamais savoir vraiment où il va, le dédale des rues et 
des habitations d’une ville inconnue pour retrouver l’adresse exacte 
où il a rendez-vous avec le destinataire du mystérieux paquet qu’il 
porte sous son bras gauche ; Dans le labyrinthe94, du Slovène Boris 
Pahor, qui évoque les vicissitudes du retour de Radko Suban dans sa 
ville natale — Trieste —, après l’épreuve de la guerre, de la 
                                                          
94 Boris Pahor, Dans le labyrinthe, traduit du slovène par Antonio Bernard, 
Paris, Editions Phébus, [1984], 2003. 
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déportation et des camps de la mort ; Le Général dans son labyrinthe95, 
du Colombien Gabriel García Márquez, qui raconte le dernier 
voyage vers l’exil et l’agonie du général Simón Bolívar pendant 
quatorze jours de fièvre et de délire sur les rives du río Magdalena, 
au cœur de la Colombie, errant de ville en ville, de village en 
village, jusqu’à Santa Marta, terme final de sa vie ; Le labyrinthe aux 
olives96, de l’Espagnol Eduardo Mendoza, qui narre les aventures 
burlesques, rocambolesques et démentielles d’un détective anonyme 
– formidable et habile crocheteur de serrures, toujours vêtu de 
divers costumes – qui déambule dans les rues de Barcelone, avec 
une mystérieuse mallette à la recherche des preuves  qui 
l’innocenteraient du meurtre du garçon de chambre manchot 
retrouvé mort sur le lit de la chambre d’hôtel où il avait passé la 
nuit ; Perdu dans le labyrinthe97, de l’Américain John Barth, qui 
relate par exemple dans la nouvelle intitulée Traversée de la Mer-
Nuit, l’odyssée d'un spermazoïde nageant parmi des millions de ses 
semblables vers un hypothétique rivage qu'un seul probablement 
pourra atteindre, à la recherche de l'esprit qu'il pourra féconder ; Le 
Labyrinthe du monde98, de la Française M. Yourcenar, qui met en 
                                                          
95 Gabriel García Márquez, Le Général dans son labyrinthe, traduit de l’espagnol 
(Colombie) par Annie Morvan, d’après le titre original, El General en su 
laberinto, [1989], Paris, Editions Grasset & Fasquelle, 1990.  
96 Eduardo Mendoza, Le Labyrinthe aux olives, traduit de l’espagnol par François 
Rosset, d’après le titre original, El Laberinto de las aceitunas, [1982], Editions du 
Seuil, 1998. 
97 John Barth, Perdu dans le labyrinthe, traduit de l’anglais (Etats-Unis) et 
préfacé par Maurice Rambaud, d’après le titre original, Lost in the funhouse : 
Fiction for print, tape, live voice, [1968], Paris, Editions Gallimard, 1972. 
98 Il s’agit d’une fresque généalogique et historique qui se décline en trois 
volumes classés ultérieurement comme suit : Le Labyrinthe du monde. I. Souvenir 
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scène la routine quotidienne de la vie de famille ; Le Labyrinthe des 
sentiments99, du Marocain Tahar Ben Jelloun, qui raconte les 
aventures du poète Gharib Jaoui dans le dédale des rues et des 
tunnels obscurs de la ville de Naples à la recherche de l’inspiration 
et de l’amour – la belle Wahida – ; Le Labyrinthe100, du Grec Panos 
Karnezis, qui relate l’aventure tragique et grotesque d’une brigade 
de l’armée grecque défaite en 1919 dans la guerre contre la Turquie, 
en Anatolie, et qui erre dans un insondable désert sans lignes, sans 
tracés et sans direction à la recherche d’une issue vers la mer et vers 
la mère patrie ; Le Dieu du labyrinthe101, du Britanique Colin Wilson, 
qui retrace l’odyssée de Gérard Sorme — un écrivain anglais — du 
sud profond des Etats-Unis jusqu’en Irlande, en Ecosse et à 
Londres, à la recherche d'un libertin irlandais du XVIIIe  siècle, 
Edmond Donelly, dont un éditeur new-yorkais lui a demandé de 
préfacer les Mémoires ; Le Labyrinthe du temps102, du Français 
Maxence Fermine, qui relate les aventures d’un naufragé — Vassili 
                                                                                                                                                               
pieux [1974], consacré à son ascendance maternelle ; Le Labyrinthe du monde. II. 
Archives du nord [1977], consacré à la généalogie de père de son père ; Le 
Labyrinthe du monde. III. Quoi ? L’Eternité [1988], où elle évoque sa propre 
enfance. Il convient de préciser que Margueritte Yourcenar a emprunté le titre 
de sa trilogie romanesque au roman allégorique de l’écrivain tchèque Jan Amos 
Comenius ou Komensky intitulé Le Labyrinthe du monde et le paradis du cœur 
[1623]. 
99 Tahar Ben Jelloun, Le Labyrinthe des sentiments, Paris, Editions du Seuil, coll. 
« Points », [1999], 2001. 
100 Panos Karnezis, Le Labyrinthe, traduit de l’anglais par Suzanne V. Mayoux, 
d’après le titre original, The Maze, [2004], Paris, Editions de L’Olivier, coll. 
« Littérature Etrangère Olivier », 2006. 
101 Colin Wilson, Le Dieu du labyrinthe, traduit de l’anglais par François 
Truchaud, d’après le titre original, The God of the labyrinth, [1970], Paris, 
Editions des Belles Lettres, 2004. 
102 Maxence Fermine, Le Labyrinthe du temps, Paris, Editions Albin Michel, coll. 
« Littérature générale », 2006. 
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Evangelisto, un archimandrite orthodoxe, un saint homme en 
mission d’évangélisation — sur la rive d’une île mystérieuse, 
inconnue, entourée de courants meurtriers, absente de toute carte et 
dont personne ne peut jamais sortir ou s’évader, même s’il est 
possible d’y arriver. 
Comme il importe de le constater, toutes les fictions romanesques 
ci-dessus citées comportent le terme de labyrinthe dans leurs titres. 
De ce fait, il est clair à travers les titres de ces quelques fictions 
romanesques, que le labyrinthe constitue une modalité thématique 
et poétique qui matérialise à travers ses potentialités métaphoriques 
et symboliques, la titrologie de plusieurs récits fictionnels. En outre, 
il advient que l’usage permanent de ce vocable dans les titres de 
plusieurs récits fictionnels, témoigne d’un désir évident des 
écrivains contemporains d’intégrer le labyrinthe dans leurs fictions 
romanesques comme un thème ou un motif fécond de la dynamique 
interne de l’œuvre. Dans cette perspective, il s’érige alors non 
seulement comme thématique des fictions romanesques 
contemporaines, mais également comme principe structurant de 
l’acte d’écriture qui constitue la ou les trame(s) narrative(s) et la 
poétique du récit romanesque. De ce qui précède, il faut donc se 
convaincre que le labyrinthe, qui donne son titre à chaque texte 
fictionnel ci-dessus cité, ne met pas le mythe en scène.  
A cela, on pourrait ajouter que la présence du thème ou du motif du 
labyrinthe est bien aisément remarquable aussi dans les fictions 
romanesques contemporaines qui ne font pas usage du terme de 
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labyrinthe dans leurs titres. A cet égard, contentons-nous d’évoquer 
quelques textes significatifs souvent cités ou sollicités par divers 
chercheurs :  
Ulysse103, de l’Irlandais J. Joyce, qui relate les déambulations de deux 
personnages, Leopold Bloom — petit agent de change juif, 
légèrement pervers — et Stephen Dedalus – jeune irlandais poète —, 
au cours d’une journée — 16 juin 1904 — à Dublin ; « Le jardin aux 
sentiers qui bifurquent104 », de l’Argentin J. L. Borges, qui parle du 
labyrinthe infini imaginé par le docteur Yu Tsun et du roman 
labyrinthique de Ts’ui Pên intitulé Le Jardin aux sentiers qui 
bifurquent ; « La Bibliothèque de Babel105 », qui décrit une 
bibliothèque où le nombre indéfini, voire infini de rayonnages, de 
salles et de couloirs pour un nombre tout aussi indéfini et infini 
d’ouvrages, représente l’univers d’un immense labyrinthe ; 
« L’Immortel106 » qui relate l’odyssée d’un tribun de la légion 
romaine, Marcus Flaminius Rufus, qui parcourt le monde à la 
                                                          
103 James Joyce, Ulysse, traduit de l’anglais par Jacques Aubert, d’après le titre 
original, Ulysses, [1922], Paris, Editions Gallimard, coll. « Du monde entier », 
2004. 
104 Luis Jorge Borges, « Le Jardin aux sentiers qui bifurquent », traduit de 
l’espagnol par Paul Verdevoye, d’après le titre original, « El jardín de senderos 
que se bifurcan », [1941], dans Œuvres complète I, Paris, Editions Gallimard, 
1993, p. 499-508. 
105 Luis Jorge Borges, « La Bibliothèque de Babel », traduit de l’espagnol par 
Nestor Ibara, d’après le titre original, « La Biblioteca de Babel », [1941], dans 
Œuvres complètes I, op. cit., p. 491-499. 
106 Luis Jorge Borges, « L’Immortel », traduit de l’espagnol par Roger Caillois, 
d’après le titre original, « El Inmortal », [1949], dans Œuvres complètes I,, op. 
cit., p. 563-576. 
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recherche du fleuve dont les eaux donnent l’immortalité ; « La 
Demeure d’Astérion107 » qui raconte le quotidien ennuyeux de la vie 
d’un personnage solitaire — Astérion, homme à la tête de taureau —
dans un espace infini, illimité, étrange, insaisissable, privé de 
mobilier, ouvert à tout venant et dont la figuration géométrique 
correspond à un sinueux labyrinthe » ; « Le comte de Monte 
Cristo108 », de l’Italien Italo Calvino où l’abbé Faria, enfermé dans 
une cellule du château d’If et s’efforçant absolument de trouver où 
se situe la possibilité d’une évasion, creuse continuellement en tous 
sens des galeries à travers les murs de la forteresse, traçant ainsi un 
labyrinthe de corridors et de passages qui s’entrecroisent et se 
confondent, mais qui le ramènent toujours dans sa cellule ; Les 
Villes invisibles109 qui mettent en scène les nombreuses villes 
imaginaires aussi sublimes que déconcertantes — cinquante-neuf 
villes portant toutes un prénom féminin — que Marco Polo décrit à 
l’Empereur mongol, Kublai Khan avide de visions du monde ; Le 
Nom de la Rose110, de l’Italien Umberto Eco qui raconte les aventures 
nocturnes de Guillaume de Baskerville — un ancien inquisiteur — et 
son jeune novice et disciple Adso de Melk, pendant sept jours, dans 
                                                          
107 Luis Jorge Borges, « La Demeure d’Astérion », traduit de l’espagnol par 
Roger Caillois, d’après le titre original, « La casa de Asterión », [1949], dans 
Œuvres complètes I, op. cit., p.601-603. 
108 Italo Calvino, « Le comte de Monte-Cristo », traduit de l’italien par Jean 
Thibaudeau, d’après le titre original, « Il conte di Montecristo », [1968], dans 
Temps zéro, Paris, Editions du Seuil, coll. « Cadre vert », 1970. 
109 Italo Calvino, Les Villes invisibles, traduit de l’italien par Jean Thibaudeau, 
d’après le titre original, Le città invisibili, [1972], Paris, Editions du Seuil, 1974. 
110 Umberto Eco, Le Nom de la rose, traduit de l’italien par Jean-Nöel Schifano, 
d’après le titre original, Il nome della rosa, [1989], Paris, Editions Le Livre de 
Poche, coll. « Littérature & Documents », 2002. 
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la silencieuse, obscure  et gigantesque bibliothèque-labyrinthe de 
l’abbaye d’Abbon — qui enclot tous les secrets de la chrétienté, de 
l’Antiquité et même des Infidèles — à la recherche du ou des 
coupables de la série des crimes qui affecte la sérénité de toute 
l’abbaye ; Le Château111, du Tchèque F. Kafka qui rend compte de 
l’épopée tragique d’un arpenteur-géomètre nommé K., qui parcourt 
obsessionnellement et sans relâche le dédale des rues d’un village 
perdu, anonyme et enneigé — où il s'est vu convoquer par erreur 
administrative par le comte Westwest, mais où l'on n'a pas besoin 
de ses services — à la recherche de l’itinéraire qui le mènera au 
mystérieux et inaccessible château du comte Westwest où il désire 
être reconnu et accepté par les autorités qui y résident ; Le Terrier112, 
du même auteur, qui décrit l’errance et l’isolement quotidiens d’un 
petit animal paranoïaque dans le labyrinthe aux multiples 
embrachements qu’il s’est creusé dans le sol pour se protéger des 
ennemis potentiels ; L’Emploi du temps113, du Français M. Butor qui 
relate les aventures erratiques de Jacques Revel dans le dédales des 
rues de la ville de Bleston qu’il ne connaît pas, mais qu’il cherche à 
maîtriser et à en comprendre la logique ; Marelle114, de l’Argentin J. 
Cortázar qui relate les aventures d’un exilé argentin nommé 
                                                          
111 Franz Kafka, Le Château, traduit de l’allemand par Alexandre Vialatte, 
d’après le titre original, Das Schloss, [1926], Paris, Editions Gallimard, coll. 
« Folio », 1972. 
112 Franz Kafka, Le Terrier, traduit de l’allemand par Dominique Miermont, 
d’après le titre original, Der Bau, [1931], Paris, Editions des Mille et une nuits, 
coll. « Mille et une nuits », 2002. 
113 Michel Butor, L’Emploi du temps, Paris, Editions de Minuit, [1956], 1994. 
114 Julio Cortázar, Marelle, traduit de l’allemand par Laure Guille-Bataillon & 
Françoise-Marie Rosset, d’après le titre original, Rayuela, [1963], Paris, Editions 
Gallimard, coll. « L’imaginaire », 1994. 
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Horacio Oliveira, qui parcourt continuellement le dédales des rues 
de la capitale française à la recherche de l’amour et du paradis ; La 
Vie mode d’emploi115, du Français G. Perec où l’auteur fait la 
description méthodique d’un immeuble rempli de pièces et 
d’escaliers en spirale afin d’explorer et de reconstituer l’échiquier ou 
le puzzle de la vie des différents habitants qui y résident ; Beatus 
ille116, de l’Espagnol Antonio Muñoz Molina qui raconte l’errance 
d’un jeune étudiant, Minaya, qui arpente le dédale des couloirs et 
d’escaliers de l’immense maison familiale et celui des rues de la 
vieille ville de Mágina — où il rencontre les survivants, les acteurs 
et les figurants de la guerre civile espagnole — à la recherche du 
manuscrit posthume de Jacinto Solana, poète républicain abattu en 
1947 par la police franquiste ; Cité de verre117, de l’Américain Paul 
Auster, qui met en scène les errances de Daniel Quinn — écrivain 
énigmatique, solitaire et taciturne depuis la mort de sa femme et de 
son fils qui va se faire passer pour le détective privé Paul Auster —
dans le dédale des rues de la ville de New York à la poursuite d’un 
certain Peter Stillman qui se confond à la fois avec son fils, portant 
le même nom et d’un certain Henry Dark ; La Maison des feuilles118, 
de l’Américain Mark Z. Danielewski, qui relate les parcours 
                                                          
115 Georges Perec, La Vie mode d’emploi, Paris, Editions Hachette Littérature, 
coll. « Littérature », [1978], 1997. 
116 Antonio Muñoz Molina, Beatus ille, traduit de l’espagnol par Jean-Marie 
Saint-Lu, d’après le titre original, Beatus ille, [1986], Paris, Editions du Seuil, 
coll. « Points », 2000. 
117 Paul Auster, Cité de verre, traduit de l’anglais (U.S.A) par Pierre Furlan, 
d’après le titre original, City of glass, [1985], Paris, Editions Actes Sud, 1987. 
118 Mark Z. Danielewski, La Maison des feuilles, traduit de l’anglais (U.S.A) par 
Claro, d’après le titre original, House of leaves, [2000], Paris, Editions Denoël, 
coll. « Denoël et ailleurs », 2002. 
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erratiques de Will Navidson — photo-reporter et cinéaste amateur 
—, les membres de sa famille et des explorateurs professionnels 
dans une maison aux dimensions insoupçonnées, voire 
inqualifiables ; Les Détectives sauvages119, du Chilien Roberto Bolaño, 
qui racontent la longue errance d’Ulises Lima et d’Arturo Belano — 
fondateurs de l’avant-garde poétique dénommée « réal-
viscéralisme » —, dans le désert du Sonora à la recherche de Cesárea 
Tinajero, poétesse mystérieusement disparue et mère spirituelle des 
réal-viscéralistes ; 2666120, du même auteur, qui retrace les aventures 
de quatre critiques littéraires — Jean-Claude Pelletier, Morini, 
Manuel Espinoza et Liz Norton —, d’un écrivain-philosophe — 
Amalfitano —, d’un journaliste afro-américain — Fate — et d’un 
écrivain mythique allemand — Benno von Archimboldi — dans le 
désert du Sonora et la ville labyrinthique de Santa Teresa. Bien 
d’autres fictions romanesques que celles que nous venons de citer 
sont marquées par l’influence du labyrinthe dans le fond comme 
dans la forme. Les exemples en sont multiples dans la littérature 
contemporaine. Mais lorsqu’on parle du déploiement du labyrinthe 
dans la fiction romanesque contemporaine, le choix d’un de ces 
textes semble presque s’imposer. De la sorte, le lecteur ne peut pas 
ne pas citer une de ces fictions romanesques. 
 
                                                          
119 Roberto Bolaño, Les Détectives sauvages, traduit de l’espagnol (Chili) par 
Robert Amutio, d’après le titre original, Los Detectives salvajes, [1998], Paris, 
Editions Christian Bourgeois, 2006. 
120 Roberto Bolaño, 2666, traduit de l’espagnol (Chili) par Robert Amutio, 
d’après le titre original, 2666, [2004], Paris, Editions Christian Bourgeois, 2008. 
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2. Les labyrinthes de la fiction romanesque de la postmodernité 
En outre, en ce qui concerne les fictions romanesques composant le 
corpus de référence de ce travail, il importe de souligner que le 
motif du labyrinthe se manifeste à l’échelle de la dynamique 
textuelle. Bien entendu, il occupe dans la dynamique textuelle de 
chaque fiction romanesque une place de choix car il s’impose dans 
le tissu narratif et discursif en tant que variable majeure de la 
poétique du récit fictionnel postmoderne. Comme en témoignent 
notamment les divers labyrinthes disséminés dans chaque œuvre et 












2.1. Le labyrinthe spatial 
D’emblée, il faut souligner que la réprésentation de l’espace est 
fondamentale aussi bien dans la production fictionnelle d’A. Robbe-
Grillet que dans celle de J. J. Saer et B. B. Diop. De ce point de vue, 
les nombreux indices spatiaux observables à différents niveaux de 
la dynamique textuelle de chaque œuvre de fiction composant le 
corpus de référence de l’étude en donnent une démonstration 
flagrante. Bien entendu, le lecteur qui aborde les œuvres 
fictionnelles des trois auteurs peut observer dans la dynamique 
textuelle de chaque ouvrage étudié, la richesse de références 
spatiales, tout d’abord, dans les éléments paratextuels comme le 
titre et les sous-titres, et ensuite dans les descriptions des différents 
lieux traversés ou occupés par les personnages et figurant un 
univers multiforme et complexe, qui ouvre moult parcours et 
possibilités pour se tirer d’affaire. Ces différents lieux qui 
envahissent la dynamique textuelle de l’ensemble des ouvrages 
fictionnels du corpus analysé sont conçus par le lecteur comme 
d’immenses réseaux qui déterminent, non seulement, les actions 
des personnages, le cours du récit, mais en outre, les dérives de la 
narration, la conduisant par des chemins labyrinthiques, sans 
issues. Dans le but de retarder, non seulement la marche des 
personnages ou des narrateurs, leurs actions, mais aussi leurs 
quêtes, l’architecture de ces lieux qui imprègnent la dynamique 
textuelle des fictions romanesques des trois auteurs, se caractérisent 
par l’enchevêtrement, la confusion, l’impasse, la démesure et la 
complexité. De la sorte, la figure qui s’impose pour définir les 
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espaces référentiels de l’univers fictionnel des trois auteurs est celle 
du labyrinthe. Pour s’en rendre compte, il suffit, à partir de 
quelques fragments textuels, d’essayer de dégager les différents 
espaces labyrinthiques à l’œuvre dans l’univers fictionnel d’A. 
Robbe-Grillet, tout comme dans celui de J. J. Saer et B. B. Diop. 
Dans Dans le labyrinthe, la labyrinthicité de l’espace se concrétise 
tout d’abord, par l’image de la ville qui se divise en tracés aux lignes 
curvilignes et serpentines, engendrant une confusion d’ensemble, 
fait de tours et détours, et où le le soldat inconnu, cherchant à 
trouver le numéro de la rue où l’attend le mystérieux destinataire 
du paquet qu’il porte obstinément sous le bras, se perd dans un 
décor dysharmonieux. Bien entendu, son parcours dans cette ville 
inconnue immobilisée par la neige, se transforme en un épuisant et 
interminable cheminement à travers un entrelacement de rues 
confuses. Il s’agit donc d’un espace urbain qui propose des tas 
d’épreuves au personnage aussi bien qu’au narrateur et au lecteur. 
Voici par exemple des passages du texte pleinement illustratifs : 
Le soldat a donc dû le rencontrer plusieurs fois, tandis qu’il tournait 
en rond dans le quadrillage des rues identiques. Il n’est jamais, en 
tout cas, parvenu à aucun boulevard, à aucune voie plus large ou 
plantée d’arbres, ou différente en quoi que ce fût. L’enfant avait fini 
par préciser quelques noms, les quelques noms de rues qu’il 
connaissait, évidemment inutilisables121. 
[…] Il ne connaissait pas la ville. Il a pu se tromper d’endroit. 
C’était au croisement de deux rues perpendiculaires, près d’un bec 
de gaz. Il avait mal entendu, ou mal retenu, le nom des rues. Il s’est 
fié aux indications topographiques, suivant de son mieux 
l’itinéraire prescrit. Le carrefour resemblait à la description fournie, 
                                                          
121 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 38. 
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mais le nom ne correspondait pas à la vague consonnance gardée en 
mémoire. […] Il a cherché dans les environs. Il a attendu à un autre 
croisement, identique. Il a erré dans tout le quartier. Il est retourné 
plusieurs fois à l’endroit primitif, autant du moins qu’il était 
capable de le reconnaître, ce jour-là et les jours suivants122. 
De ces passages, il ressort à l’évidence que la ville dans l’univers 
romanesque d’A. Robbe-Grillet semble être, par sa structure et sa 
visualisation, une liaison inextricable de rues qui se confondent, se 
multiplient et s’entrecroisent continuellement. Il est révélateur, à 
cet égard, de considérer la ville comme un labyrinthe123 dynamique 
et un espace d’errance perpétuelle où il est difficile de s’orienter. En 
effet, elle s’apparente au labyrinthe par sa configuration spatiale : 
les rues sont des tracés qui forment des angles, des perspectives, des 
recoins ou des impasses qui visent à égarer les pas du soldat 
inconnu aussi bien que ceux du narrateur ou du lecteur. De plus, il 
faut préciser que l’entremêlement des longues rues toutes pareilles, 
la présence des hautes façades similaires, des carrefours identiques, 
à angles droits de cette ville inconnue, déserte et immobilisée par la 
neige, contraint aussi bien le soldat que le narrateur ou le lecteur à 
demeurer dans le labyrinthe. De même, il faut signaler que 
l’homogénéité des étendues de neige conduit le soldat aussi bien que 
le narrateur et le lecteur à parcourir infiniment et indéfiniment les 
                                                          
122 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 208-209. 
123 Ainsi comme l’écrit si bien Walter Benjamin : « La ville est la réalisation du 
rêve ancien de l’humanité, le labyrinthe. Le flâneur se consacre sans le savoir à cette 
réalité ». (Cf. Walter Benjamin, Paris, capitale du XIXe siècle. Le livre des 
passages, traduit de l’allemand par Jean Lacoste d’après l’édition originale 
établie par Rolf Tiedemann. Texte composé dans les années 1937-1940, Paris, 




mêmes rues, à observer les mêmes façades et maisons, ce qui rend 
difficile la mémorisation des points de repères. 
Dans Dans le labyrinthe, la labyrinthicité de l’espace s’inscrit aussi 
dans la représentation des habitations de cette ville neigeuse 
ponctuée de parcours qui confrontent le personnage aussi bien que 
le narrateur et le lecteur à la flânerie, à la rêverie, aux 
déambulations diurnes et nocturnes. A cet égard, il est significatif 
de mentionner que dans cette fiction romanesque, les habitations 
sont conçues comme un jeu de pièces sur plusieurs fenêtres, portes, 
escaliers et corridors qui permettent de moduler les espaces et 
d’augmenter la confusion du narrateur aussi bien que du personnage 
ou du lecteur. Ceci gagne en précision à la lumière des passages 
suivants : 
Sur la droite s’alignent les fenêtres des rez-de-chaussée, dont la 
succession n’est interrompue que par les portes des immeubles, 
fenêtres identiques et portes identiques, assez semblables elles-
mêmes aux fenêtres par leur forme et leurs dimensions. […] Sur la 
gauche de la porte aux vantaux mal joints, il y a seulement deux 
fenêtres, puis l’arête de la maison, puis dans la direction 
perpendiculaire une nouvelle succession de fenêtres et portes 
identiques, qui paraissent être l’image des premières, comme si un 
miroir avait été dressé là, faisant un angle obtus (un angle droit 
augmenté de la moitié d’un angle droit) avec le plan des façades : et 
la même série se répète : deux fenêtres, une porte, quatre fenêtres, 
une porte, etc. La première porte est entrouverte sur un corridor 
obscur, laissant entre ses deux battants inégaux un intervalle noir 
assez large pour que s’y glisse un homme, ou du moins un enfant124. 
 […] Il se trouve à l’extrémité d’un corridor obscur, sur lequel 
donnent plusieurs portes. A l’autre bout se devine l’amorce d’un 
escalier, qui s’élève dans le prolongement du corridor et se perd vite 
dans le noir. Le fond de cette étroite et longue entrée donne ausssi 
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accès à un autre couloir, perpendiculaire, signalé par des ténèbres 
plus épaisses, juste avant l’escalier, de chaque côté de celui-ci125.  
La figure qui se dessine ici correspond en bien des points à celle 
d’un labyrinthe à plusieurs chemins, avec diverses impasses. Ce qui 
met en évidence l’aspect labyrinthique de ces habitations, ce sont 
les nombreuses portes, fenêtres, corridors et escaliers qui se 
présentent au personnage aussi bien qu’au narrateur et au lecteur, 
ou qui se succèdent devant eux, dans un univers devenant 
complètement confus. En fait, à l’intérieur de ces constructions 
inextricables, le personnage aussi bien que le narrateur et le lecteur 
se trouvent dans un labyrinthe d’où ils cherchent à échapper après 
plusieurs tentatives.  
L’autre figure du labyrinthe spatial à l’œuvre dans cette fiction 
romanesque d’A. Robbe-Grillet est subtilement évoquée par la 
solitude et la claustration délibérées du soldat inconnu dans une 
chambre fermée qu’il considère comme un refuge, un espace plus 
sécurisant. Bien plus, il faut souligner que la représentation de cette 
chambre fermée qui cristalise les thématiques de la solitude et de la 
claustration redouble celle du labyrinthe. Il suffit pour s’en 
convaincre de lire par exemple l’incipit de cette fiction romanesque : 
Je suis seul ici, maintenant, bien à l’abri. […] Ici le soleil n’entre 
pas, ni le vent, ni la pluie, ni la poussière. La fine poussière qui 
ternit le brillant des surfaces horizontales, le bois verni de la table, 
le plancher ciré, le marbre de la cheminée, celui de la commode, le 
marbre fêlé de la commode, la seule poussière provient de la 
                                                          
125  Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 53-54. 
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chambre elle-même : des raies du plancher peut-être, ou  bien du lit, 
ou des rideaux, ou des cendres dans la cheminée [...]126 
Ce passage montre que le labyrinthe spatial symbolisé par la 
chambre est un espace limitant la quête du soldat inconnu et 
constituant à la fois un refuge et une prison. De ce qui précède, 
force est donc de constater que la solitude et la claustration du 
soldat inconnu dans cet espace fermé rappellent l’enfermement à 
l’intérieur des murs d’un labyrinthe. Ainsi, à partir de l’isotopie de 
l’enfermement, il est possible d’instituer le labyrinthe en tant que 
motif qui métaphorise la spatialisation de cette chambre-refuge.  
De ce point de vue, l’examen de ces passages tirés du texte révèle 
qu’il existe dans Dans le labyrinthe d’A. Robbe-Grillet, deux espaces 
en forme de labyrinthe, à savoir, celui de la ville inconnue, déserte 
et enneigée, dans les rues de laquelle le soldat inconnu aussi bien 
que le narrateur et le lecteur se perdent ou errent sans cesse, et celui 
des habitations, contituées par un dédale de fenêtres, portes, 
couloirs et escaliers. 
En outre, il convient de souligner que la vision labyrinthique la 
ville tout comme celles de ses habitations constitue une constante 
considérable dans la création romanesque d’A. Robbe-Grillet. En 
fait, en parcourant, à titre d’illustration, Topologie d’une cité fantôme, 
le lecteur décèle cette même représentation du décor urbain, comme 
étant labyrinthique. Dans cette fiction romanesque, la 
labyrinthicité de l’espace urbain est soulignée par la présence d’une 
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ville inconnue et indéterminée dont les ruines, les décombres et les 
éboulements conduisent le narrateur-promeneur aussi bien que le 
lecteur qu’à une exploration des méandres d’un univers qui se 
caractérise par une absence d’ordre et de linéarité. Ceci gagne en 
précision à la lumière des fragments textuels suivants : 
Mais il n’y a plus rien, ni cri, ni roulement, ni rumeur lointaine ; ni 
le moindre contour discernable accusant quelques différences, 
quelque relief, entre les plans successifs de ce qui formait ici des 
maisons, des palais, des avenues. La brume qui progresse, plus 
dense d’heure en heure, a déjà tout noyé dans sa masse vitreuse, 
tout immobilisé, tout éteint. Avant de m’endormir, tenace encore 
cependant, la ville morte… Voici. Je suis seul. Il est tard. Je veille. 
Dernière sentinelle après la pluie, après le feu, après la guerre, 
j’écoute encore à travers des épaisseurs sans fin de glace blanche les 
imperceptibles bruits absents : derniers craquements des murailles 
brûlées, cendre ou poussière s’écoulant en menu filet d’une fissure, 
de l’eau qui goutte au fond d’une cave à la voûte fêlée, une pierre 
qui se détache à la façade éventrée d’un immeuble monumental, 
dégringole en rebondissant d’anfractuosité en corniches, et roule sur 
le sol parmi les autres pierres127. 
Avant de m’endormir, la ville, encore une fois, dresse devant mon 
visage pâli, aux traits marqués par l’âge et la fatigue, dresse très 
haut devant moi, très loin derrière moi, de tous les côtés à perte de 
vue, des pans de murs noircis, des statues mutilées, des ferrailles 
tordues, des colonnades en ruine dont les fût géants brisés gisent au 
milieu des décombres. Je suis seul. Je marche au hasard devant moi. 
J’erre, comme au hasard, entre les fragments méconnaissables de ce 
qui fut résidences princières, édifices publics, hôtels, maisons de 
jeux ou de prostitution, théâtres, temples et fontaines128. 
A la lumière de ces fragments textuels, il semble opportun de noter 
qu’en cheminant inlassablement dans les ruines, les décombres, les 
éboulements de la ville fantôme et, surtout en s’inscrivant à 
l’intérieur d’un cycle aux rythmiques et perpétuelles répétitions, le 
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128 Ibidem, p. 11-12. 
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narrateur-promeneur aussi bien que le lecteur sont 
irrémédiablement engagés dans un univers dynamique qui exprime 
le labyrinthe.  
Dans Topologie d’une cité fantôme, la labyrinthicité des espaces 
référentiels de l’univers fictionnel est renforcée aussi par 
l’architecture inextricable des habitations où s’entrelacent les 
itinéraires et les errances du narrateur-promeneur aussi bien que du 
lecteur. Bien entendu, les allusions à la multiplicité des galeries, des 
couloirs et des volées d’escaliers qui se croisent et se confondent, 
des chambres, des portes et des murs qui se ressemblent, évoquent 
le caractère labyrinthique des habitations de la ville fantôme. Pour 
s’en rendre compte, il suffit de relever ces passages extraits du 
texte : 
[…] Et ce sont ensuite les mêmes décors qui défilent, traversés cette 
fois dans l’ordre inverse et d’un pas beaucoup plus rapide : l’escalier 
en colimaçon qui ferait hurler de terreur, comme dans les 
cauchemars où l’on manque des marches par dix ou douze d’affilée, 
la piste qui tourne et retourne et retourne sur elle-même à travers le 
building en démolition qu’il faut parcourir entièrement du haut en 
bas, en suivant un itinéraire compliqué que l’on craint à tout 
moment de perdre, le long corridor en pente avec sa rangée de 
soupiraux très espacés – mais à intervalles constants […]129 
Je longe le couloir du deuxième en déchiffrant, l’une après l’autre, 
ces identifications sommaires, tracées à l’encre bleue d’une même 
écriture appliquée sur des rectangles tous pareils, dont le format est 
celui des cartes de visite courantes. La disposition des chambres est 
la même qu’en dessous, les portes alternent avec régularité d’un côté 
puis de l’autre du corridor, c’est-à-dire : une à à droite, trois pas, une 
à gauche, trois pas, une à droite, etc. Leur nombre, à présent, me 
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paraît bien plus élevé qu’au premier et le couloir beaucoup plus 
long, ce qui est tout à fait impossible130. 
Plus précisément, ces séquences textuelles permettent de démontrer 
que, dans Topologie d’une cité fantôme, l’organisation spatiale des 
habitations est fragmentée par la multiplication des corridors, des 
escaliers et des portes. Ce qui trouble la perception de ces 
habitations, c’est l’absence d’ordre qui se dégage de leur 
architecture. En fait, le maître mot de ces habitations semble être 
l’irrégularité et l’inextricabilité. A ce titre, l’architecture de ces 
habitations peut se lire comme une métaphore du labyrinthe, dont 
la multiplication des corridors, des escaliers et des portes fait parfois 
tourner en rond le narrateur-promeneur mais jamais ne l’enferme.  
Par-dessus tout, Dans le labyrinthe aussi bien que Topologie d’une cité 
fantôme exacerbent la dimension labyrinthique de l’espace urbain et 
ses habitations. En effet, dans ces deux fictions romanesques d’A. 
Robbe-Grillet, l’espace urbain et ses habitations ont cessé de former 
un tout organique dans lequel chaque partie s’intègre à l’ensemble. 
Ils ne possèdent plus de centre fédérateur ou de hiérarchie 
fédératrice ni de schéma s’élevant au-dessus d’une limite. De plus, 
ils sont présentés chez A. Robbe-Grillet comme des espaces de la 
dérive, de la répétition et de l’errance dont le narrateur aussi bien 
que le personnage et le lecteur ne parviennent jamais ni à saisir la 
logique ni à comprendre la structure. 
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Tout comme dans Topologie d’une cité fantôme et dans Dans le 
labyrinthe d’A. Robbe-Grillet, dans Cicatrices et dans La Pesquisa de 
J. J. Saer, les références à des espaces labyrinthiques sont évidentes. 
Dans Cicatrices, la seule occurrence significative de la labyrinthicité 
des espaces référentiels de l’univers fictionnel est mise en évidence 
par l’image de la ville battue par la pluie qui sert de cadre à la 
dynamique interne de l’œuvre. En effet, la ville dans cette fiction 
romanesque est en tout état de cause un espace de circulation où les 
narrateurs aussi bien que les personnages et le lecteur déambulent 
pour parvenir à un point donné. Ainsi, sa configuration est proche 
de celle d’un labyrinthe. Comme le montrent explicitement les 
trajets en automobile obsessionnellement répétés par le solitaire 
Ernesto dans le dédale des rues mobilisées par la pluie et le 
brouillard : 
Doblo por Mendoza, hacia donde debiera estar saliendo el sol, y el coche se 
desliza lento, pasando por delante de la estación de ómnibus […] Doblo 
hacia la izquierda y paso frente al correo que ya está iluminado. […] Llego 
por fin a la boca del puente colgante, que he visto avanzar hacia mí, con sus 
mástiles envueltos en una niebla que los déjà entrever, oscurecidos y 
relumbrantes por la humedad, por sus desgarrones y de tanto en tanto. […] 
Llego a Guadalupe, rodeo la rotonda, y comienzo a recorrer otra vez la 
constanera en sentido contrario. A no ser por el recuerdo de haber llegado 
hasta el final de la costanera y haber rodeado la rotonda, ahora parece no 
solo no haber movimiento, sino tampoco dirección, salvo que doy el frente 
hacia alguna parte – mi cara mira hacia alguna parte, de igual modo que la 
parte delantera del automóvil – pero, si no recordara que he dado la vuelta 
a la rotonda de Guadalupe, no sabría hacia donde131. 
Je tourne dans la rue de Mendoza, vers là où le soleil devrait se 
lever, et la voiture glisse, lente, passant devant la gare routière. […] 
Je tourne à gauche et je passe devant la Poste qui est déjà éclairée. 
[…] Je finis par arriver au débouché du pont suspendu que j’ai vu 
                                                          
131 Juan José Saer, Cicatrices, op. cit., p. 163-167 
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s’avancer vers moi, avec ses piliers enveloppés d’un brouillard qui 
laisse entrevoir de temps en temps, assombris et luisants 
d’humidité, par ses déchirures. […] J’arrive à Guadalupe, je fais le 
tour du rond-point et je recommence à parcourir la route  côtière en 
sens inverse. S’il n’y avait pas le souvenir d’être arrivé au bout de la 
route côtière et d’avoir fait le tour du rond-point, maintenant, non 
seulement il me semblerait ne pas y avoir de mouvement, mais pas 
non plus de direction. Aucune direction, sauf que je suis tourné face 
à quelque part – mon visage regarde vers quelque part, de même que 
l’avant de la voiture – mais si je ne me rappelais pas avoir fait le 
tour du rond-point de Guadalupe, je ne saurais pas vers où. 
Il importe de retenir de ce passage que la ville avec ses multiples 
voies qui se croisent semble être le lieu privilégié de la répétition, de 
l’exploration ou de l’errance continuelle dans le même. C’est 
également un lieu de confusion et d’angoisse. C’est sans aucun 
doute la raison pour laquelle elle est assimilée à un labyrinthe. En 
outre, ce qui accentue la labyrinthicité de cet espace urbain où se 
déplace le personnage, c’est le brouillard de la visibilité. En effet, le 
brouillard de la visibilité constitue un motif intermédiaire entre le 
rêve et la réalité, permettant le surgissement de l’espace 
labyrinthique lequel conditionne ici l’angoisse, la confusion et 
l’errance du promeneur. 
Dans la dynamique narrative de La Pesquisa, la première occurrence 
révélatrice du caractère labyrinthique des espaces référentiels de 
l’univers fictionnel est mise en évidence par l’architecture de la ville 
enneigée — il s’agit bien évidemment de la ville de Paris — dans 
laquelle agit le détective-commissaire Morvan. En effet, dans 
l’économie narrative de cette fiction romanesque de J. J. Saer, la 
ville enneigée a en commun avec l’image du labyrinthe d’être 
perçue comme un enchevêtrement inextricable de voies flexueuses 
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et illimitées. Il suffit pour s’en convaincre de relever ce passage de 
l’œuvre : 
[…] Unicamente el chasquido de sus zapatos contra la capa de nieve que se 
iba espesando en la verdeda acompañaba, rítmico, la caminata de Morvan. 
Encaminándose primero hacia la plaza León Blum, la recorrió en todo su 
perímetro, mirando con su discreción, sin pararse, el interior de los bares y 
de los negocios iluminados y en su mayor parte semivacíos o vacíos. […] 
Avanzó un trecho por la avenida Parmentier y, doblando por la rue 
Sedaine, pasó detrás del edificio del municipio, cruzó el bulevar Voltaire, y 
internó en las calles estrechas y cortas, muchas de ellas sin salida, que se 
abren a los costados de la rue de la Roquette, de la rue Sedaine y de otras 
calles largas y frecuentadas durante el día, como la rue de Charonne o la 
rue du Chemin Vert, que, cortando el bulevar Voltaire, llevan del 
cementerio del Père Lachaise a la Bastilla. A medida que entraba en la 
noche, el silencio crecía… […] Durante un buen rato, y a pesar de lo 
familiares que eran para él debido a las rondas frecuentes que daba por 
ellas desde hacía meses, anduvo por calles oscuras de las que no sabía cómo 
salir y que no lograba reconocer. A pesar del frío, caminó tanto por la 
ciudad desierta132. 
[…] Seul le crissement de ses chaussures sur la couche de neige qui 
s’épaississait sur le trottoir accompagnait, rythmique, la 
déambulation de Morvan. Il se dirigea d’abord vers la place Léon 
Blum et il en fit tout le tour en examinant discrètement, sans 
s’arrêter, l’intérieur des bars et des commerces éclairés, vides pour 
la plupart ou à moitié vides. […] Il avança un moment sur l’avenue 
Parmentier et, tournant dans la rue Sedaine, il passa derrière le 
bâtiment de la mairie, traversa le boulevard Voltaire et pénétra dans 
les rues courtes et étroites, beaucoup d’entre elles en impasse, qui 
donnent de part et d’autre de la rue de la Roquette, de la rue Sedaine 
et d’autres rues longues et fréquentées de jour, comme la rue de 
Charonne et la rue du Chemin-Vert, qui, coupant le boulevard 
Voltaire, mènent du cimetière du Père-Lachaise à la Bastille. A 
mesure qu’il pénétrait dans la nuit, le silence s’épaississait… […] 
Pendant un moment, et bien qu’elles lui aient été familières à cause 
des rondes fréquentes qu’il y faisait depuis des mois, il marcha dans 
des rues sombres qu’il ne parvenait pas à reconnaître et dont il ne 
savait comment sortir. Malgré le froid, il marcha si longtemps par 
la ville déserte. 
                                                          
132 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit., p. 81-82. 
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Ce passage esquisé fait apparaître avec évidence que les rues 
enneigées de la ville dans laquelle agit le détective-commissaire 
Morvan s’apparentent à un véritable labyrinthe de signes et de 
pistes dont il doit trouver la sortie. Bien entendu, le détective-
commissaire Morvan arpente sans cesse les différentes rues 
enneigées du onzième arrondissement de la ville de Paris dans le 
but de trouver une piste qui pourra le mener jusqu’à son suspect —
l’assassin des vieilles dames —. En outre, il faut préciser que la 
monotonie des étendues de neige qui couvrent les rues conduit le 
détective-commissaire Morvan à une répétition infinie des mêmes 
signes et gestes, ce qui a pour effet d’engendrer la confusion visuelle 
et mémorielle chez ce détective-commissaire qui ne sait plus où il 
en est vraiment. 
En outre, la deuxième occurrence caractéristique de la labyrinthicité 
des espaces référentiels de l’univers fictionnel est renforcée par le 
vague espace occupé par les trois compagnons férus de littérature 
lors de leur promenade en barque. Il s’agit en fait du fleuve Paraná 
et ses multiples affluents. Immense étendue acquatique, hydre 
démultipliant ses bras, il forme un important réseau de cours d’eau 
aux multiples îlots. Il importe d’illustrer ceci à partir de l’extrait de 
texte suivant : 
Al rato han pasado bajo el puente carretero de la isla Veduc, y han visto la 
cinta del asfalto que lleva, recta y hacia el túnel subfluvial en el otro 
extremo de la isla, hacia Paraná, e incluso hacia el Uruguay y el Brasil, y 
han llegado al lugar en que el río Colastiné se termina, confundiéndose con 
los arroyos Tiradero, el nuevo y el viejo, que confluyen a su vez para 
formar tan intrincados cursos de agua – fugaces o permanentes, grandes o 
chicos, playos o profundos, anchos o angostos, según el capricho de bajantes 
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y crecientes – que ni siquiera tienen nombre. Abandonando la dirección sur, 
la lancha torció hacia el oeste y entró en el río Santa Fe, un curso estrecho 
de agua al que tal vez únicamente la profundidad lo autoriza a llamarse río, 
y tan tortuoso que, como lo fue demostrando la posición en el horizonte de 
los últimos manchones rojos del atardecer, que cambiaban continuamente de 
lugar, los ha obligado a tomar primero la dirección este, después sudeste, 
después noroeste, después sur, después oeste y finalmente, en el lugar 
llamado la Vuelta del Paraguayo, este sudeste, hasta tomar de nuevo y en 
forma definitiva la dirección oeste, o sea la ciudad.133. 
Un moment, ils sont passés sous le pont routier de l’île Verduc, et 
ils ont vu le ruban de goudron qui va, bleu et droit, vers l’autre bout 
de l’île et le tunnel qui, sous le fleuve, mène vers Paraná et même 
vers l’Uruguay et le Brésil, et ils sont arrivés là où s’achève la 
rivière Colastiné, se mêlant aux ruisseaux Tiradero, le nouveau et 
l’ancien, qui confluent à leur tour pour former des cours d’eau si 
intriqués – éphémères ou permanents, grands ou petits, profonds ou 
superficiels, larges ou étroits, selon les caprices de l’étiage ou des 
crues – qu’ils n’ont même pas de nom. Abandonnant le sud, le canot 
a tourné vers l’ouest, est entré dans la rivière Santa Fe, un cours 
d’eau étroit que seule peut-être sa profondeur permet de d’appeler 
rivière, et si tortueux qu’il les a obligés, comme le démontra la 
position des dernières masses rouges du crépuscule qui changeaient 
sans arrêt de place sur l’horizon, à prendre d’abord la direction est, 
puis nord-est, puis sud-est, puis est, puis sud-est, puis nord-nord-
ouest, puis sud, puis ouest, puis finalement, à l’endroit appelé la 
Boucle du Paraguayen, est-sud-est, jusqu’à reprendre, de façon 
définitive, la direction ouest, c’est-à-dire celle de la ville. 
Cet extrait de texte contribue de la sorte à montrer que le fleuve 
Paraná est un espace ouvert, hétérogène qui n’offre ni bordure ni 
perspective, ni centre ni limite ; c’est un espace qui ne possède pas 
de frontières, mais seulement des lignes de vie ou de fuite qui se 
déplacent avec le trajet des trois personnages. C’est donc un espace 
d’errance et de trajets déviés, où le mouvement permanent semble 
être la norme. Tout bien considéré, il faut noter que le fleuve 
Paraná avec ses innombrables embranchements forme parfaitement 
                                                          
133 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit., p. 67-68. 
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un delta immense constitué d’un véritable labyrinthe d’îles 
intercroisées par des rivières et des ruisseaux.  
Par ailleurs, une observation, même sommaire, des Tambours de la 
mémoire et du Cavalier et son ombre permet de constater l’importance 
intrinsèque des espaces labyrinthiques dans l’univers fictionnel de 
B. B. Diop. En fait, les espaces labyrinthiques sont présents, d’une 
manière considérable dans les fictions romanesques de cet auteur. Il 
est clair, par ce qui précède, que le labyrinthe est un des motifs les 
plus puissants dont dispose l’écrivain postmoderne pour figurer les 
espaces référentiels de ses fictions. Tout d’abord, il est remarquable 
que dans Les Tambours de la mémoire, par exemple, la labyrinthicité 
des espaces référentiels de l’univers fictionnel se manifeste par la 
représentation architecturale de la ville — il s’agit bien entendu de 
la ville de Dakar — dans les rues et les habitations de laquelle les 
différents personnages se meuvent sans cesse. En effet, cette 
immense ville est assimilée à un emboîtement d’espaces instables, 
mouvants et protéiformes dans laquelle toute tentative de 
délimitation et de localisation est réduite à néant, installant 
l’angoisse, la confusion, l’enfermement et l’errance. C’est un 
véritable espace discontinu dont les frontières ne sont jamais 
définies. Pour mieux parvenir à saisir cette labyrinthicité de 
l’espace urbain dans cette fiction romanesque de l’écrivain 
sénégalais, il semble pertinent de citer ce passage  du texte :   
Quand je suis arrivée ici à Dakar, la mer, justement… J’ai vu ces 
grandes maisons de pierre qu’éclaboussait le soleil, j’ai vu à quel 
point ces maisons ressemblaient aux étrangers (murs froids et 
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blêmes comme leurs visages, la pierre dure de leurs regards) et j’ai 
compris qu’il me fallait continuer à marcher. Pendant plusieurs 
jours j’ai erré dans la ville, cherchant à en sortir coûte que coûte. 
J’étais comme un animal sauvage enfermé dans une cage. Hélas la 
ville était fermée de tous côtés par la mer ! Alors je me suis résignée 
à rester ici provisoirement134. 
Ce fragment textuel a pour vertu de montrer au lecteur que l’espace 
urbain dakarois apparaît pour la reine Johanna Simentho comme un 
immense labyrinthe infernal à l’intérieur duquel elle souffre 
obsessionnellement d’un sentiment profond de dépaysement, de 
confinement, d’enlisement et d’errance. 
En outre, il est particulièrement intéressant de remarquer la 
labyrinthicité de l’espace dans la dynamique textuelle de Les 
Tambours de la mémoire à travers la minuscule pièce dans laquelle les 
inspecteurs Diarra et Ezzedine, sur ordre du commissaire Niakoly, 
ont enfermé le jeune Fadel Sarr. Bien entendu, il convient de 
préciser que cette pièce exiguë et oppressante qui sert de prison et 
de piège mortel à Fadel Sarr est sempiternellement plongée dans 
une obscurité complète. Pour autant que le lecteur puisse en juger, 
cet espace dépourvu de lumière dans lequel se retrouve Fadel Sarr 
configure l’univers du labyrinthe par sa propension à 
l’enfermement, au cloisonnement, à l’étouffement, à l’immobilisme, 
à l’angoisse et à la confusion. Comme le lecteur peut le constater 
avec ce fragment textuel : 
[..] De toute façon il n’avait pas le choix : depuis que l’inspecteur 
Diarra et Ezzedine l’avaient jeté dans ce cachot, il ne pouvait rien 
faire d’autre qu’attendre. Le plafond de la cellule, très bas et 
                                                          
134 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p. 104-105. 
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légèrement incliné vers l’ouest, semblait avoir été spécialement 
conçu pour que le détenu ne puisse jamais se tenir debout. Combien 
de temps Fadel était-il resté seul dans ce cachot ? Difficile à dire. 
Peut-être une semaine. Il sentait bien qu’il n’avait aucun moyen de 
le savoir. Tout ce que Fadel pouvait se rappeler, c’était que quelques 
jours auparavant on les avait arrêtés à Wissombo, lui et une 
vingtaine de villageois. […] Puis on les avait emmenés ici au 
commissariat principal de Dinkera dans les cars de la police. Voilà. 
Et puis maintenant cette cellule. Fadel n’avait plus revu une seule 
fois la lumière du jour. Il ne savait pas non plus ce qu’il était advenu 
des villageois de Wissombo arrêtés en même temps que lui : sur 
ordre de Niakoly, Fadel avait été séparé de ses compagnons. Il avait 
l’impression d’avoir été abandonné sur un radeau en mer : de tous 
côtés à perte de vue le bleu de l’océan aboli par le bleu du ciel135. 
Ce passage est du plus grand intérêt pour préciser au lecteur que ce 
cachot du commissariat principal de Dinkera conçu comme un 
piège pour tous les détenus de manière générale, et pour Fadel Sarr 
en particulier, évoque à bien des égards l’univers d’un labyrinthe 
infernal. Il s’agit donc d’un espace concentrique qui emprisonne 
Fadel Sarr et annihile tous ses efforts. Ainsi, plus que prisonnier 
captif entre les murs de ce cachot, tout en restant coincé et figé sur 
place, Fadel Sarr est aussi captif de l’obscurité irrémédiable et 
obsédante qui triomphe dans cet espace étroit et impossible à 
quitter. Cette obscurité qui destabilise ses sens et qui lui fait perdre 
ses repères, engendre bien évidemment la labyrinthicité de cet 
espace carcéral. Somme toute, l’enfermement, l’immobilisme et 
l’obscurité sont des composantes du labyrinthe. 
Le motif du labryinthe anime également les espaces référentiels de 
l’univers fictionnel du Cavalier et son ombre de B. B. Diop. Au 
préalable, il est particulièrement intéressant de remarquer dans 
                                                          
135 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p. 122-123. 
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cette fiction romanesque que le fleuve enrobé de brume sur le rivage 
duquel un voyageur solitaire attend désespérément une embarcation 
pour se rendre sur l’autre rive, a tout d’un véritable labyrinthe où 
toute personne qui s’y aventure peut éventuellement rencontrer des 
difficultés pour en sortir ou au pire trouver la mort. Il s’agit en fait 
d’un espace béant, mouvant et sans itinéraires balisés, dont la 
navigation, émaillée d’obstacles et de dangers à affronter, peut se 
révéler épouvantable et éprouvante pour le navigateur. D’où 
l’absence d’un trafic régulier sur le fleuve. Pour s’en rendre compte, 
il suffit de citer cette séquence narrative du texte : 
Je suis arrivé hier, peu après minuit, à l’hôtel Villa Angelo. C’est 
mon tout premier séjour dans cette paisible petite ville de l’Est et je 
sens, déjà, à quel point il me sera difficile de trouver une pirogue 
pour Bilenty, ma destination finale, sur l’autre rive du fleuve. 
L’hivernage a été très pluvieux et les villages en amont — c’est 
Bilenty — sont restés presque complètement isolés du pays pendant 
plusieurs semaines. Par bonheur, les choses ont fini par s’arranger 
de ce côté. Plus rien ne s’opposait, en principe, à la reprise du trafic. 
Voilà du moins ce que je croyais avant de venir ici. En fait, la 
situation n’est pas aussi simple et il me faudra faire preuve d’une 
certaine patience. Une seule pirogue assure la liaison entre la ville et 
Bilenty, et l’attente peut durer, selon les cas, quelques heures ou 
plusieurs jours. Il va de soi que la navigation sur le fleuve n’est pas 
toujours sans danger. La brusque montée des eaux est souvent à 
l’origine d’accidents meurtriers et il faut compter d’autres 
difficultés136. 
Il apparaît, à la lecture de cette séquence narrative, que le fleuve 
hostile et menaçant que le voyageur solitaire souhaite bon gré mal 
gré traverser pour se rendre à Bilenty – lieu imaginaire et 
énigmatique qui échappe à toute représentation –, sa destination 
finale, pour rejoindre Khadidja, son ancienne amante, disparue 
                                                          
136 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 9. 
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depuis huit ans, configure véritablement l’univers du labyrinthe. 
Bien plus, il faut préciser que les obstacles et les dangers qui 
jalonnent sa traversée permettent d’insister davantage sur la 
labyrinthicité spatiale de ce lieu béant où les repères bougent sans 
cesse.  
En outre, le lecteur peut faire remarquer que la labyrinthicité de 
l’espace est évoquée dans Le Cavalier et son ombre pour décrire 
l’univers du mystérieux endroit dans lequel la conteuse Khadidja 
est condamnée pendant longtemps à raconter des contes à un 
auditeur invisible qui est censé l’écouter. En fait, il s’agit d’une 
pièce obscure, lugubre, indéfinie et morbide à l’intérieur de laquelle 
elle est physiquement et psychologiquement retenue prisonnière 
par son employeur-auditeur invisible. Il y a donc lieu de noter la 
correspondance établie entre l’image du labyrinthe et cette pièce où 
Khadidja est retenue prisonnière. A cet égard, il semble opportun de 
citer à titre d’illustration un passage du texte : 
La porte, dépourvue de rideaux et très large, était grande ouverte. 
Contranstant de manière saisissante avec les couleurs claires et 
douces du salon, elle ressemblait à un rectangle découpé à même les 
ténèbres et qui pouvait être le seuil d’un monde peuplé de démons. 
Plus tard, Khadidja devait souvent avoir l’impression d’être assise 
face à une porte qui, sans être fermée, n’était pas ouverte non plus. 
Il lui arrivait, en ces moments-là, d’être réellement prise de vertige, 
et de guetter anxieusement les signes qui lui auraient permis de 
savoir si elle se trouvait devant une chambre normale ou devant 
l’antre de quelque animal étrange ou si, tout simplement, 
l’ouverture pratiquée dans le mur conduisait vers d’autres escaliers. 
La chambre de l’homme se trouvait à portée de voix mais, pour 
gagner sa vie, elle fut condamnée pendant longtemps à jeter ses 
paroles dans le vide, en espérant chaque instant un écho, même 
fugitif, ou le plus faible signe de vie, de l’autre côté du salon. Le jeu 
était d’autant plus cruel que, souvent, il allait sembler à Khadidja 
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que cette pièce, plongée dans l’obscurité et le silence, était en même 
temps un lieu frémissant d’une vie secrète137.  
Cette description détaillée du lieu de travail aliénant de Khadidja 
tend à insister sur la labyrinthicité spatiale observable dans cette 
fiction romanesque de B. B. Diop. Bien plus, il est significatif de 
souligner que la hantise de l’univers du labyrinthe se décline dans 
cet espace imprégné d’obscurité, de silence et d’angoisse, d’une part, 
par le sentiment d’enfermement physique et pathologique du 
personnage dans un lieu de travail aliénant, et d’autre part, par les 
images de perte de repères qui viennent instantanément à l’esprit de 
celui-ci lorsqu’il cherche à se familiariser avec les lieux. 
Enfin, il importe de préciser, pour conclure sur ce sous-point, que le 
labyrinthe se trouve inscrit dans chaque texte du corpus d’étude 
comme une figure spatiale qui anime justement les espaces 
référentiels de l’univers fictionnel des trois auteurs. En effet, chez 
A. Robbe-Grillet comme chez J. J. Saer et B. B. Diop, les espaces 
ouverts — macro-espaces — aussi bien que les espaces clos — micro-
espaces — occupés ou traversés par les personnages-narrateurs ou 
narrateurs-personnages de l’univers fictionnel de chaque texte 
possèdent la capacité évocatrice de véritables labyrinthes. Bien plus, 
il faut souligner que ces différents espaces labyrinthiques 
contribuent à donner au texte un effet mosaïque et composite. Pour 
continuer, il convient maintenant de fixer l’attention sur un autre 
labyrinthe privilégié par les trois auteurs dans leurs fictions 
romanesques à savoir le labyrinthe de la mémoire. 
                                                          
137 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et som ombre, op. cit., p. 50-51. 
 [94] 
 
2.2. Le labyrinthe de la mémoire 
Il importe, avant toute autre considération, de faire remarquer que 
dans les fictions romanesques composant le corpus principal de ce 
travail de recherche, A. Robbe-Grillet, tout comme J. J. Saer et B. B. 
Diop, placent la mémoire au cœur de la dynamique textuelle de 
l’univers fictionnel postmoderne. Bien plus, il faut souligner que 
cette mémoire qui envahit la dynamique textuelle de l’univers 
fictionnel des trois auteurs à la manière d’une image obsédante, est 
faite d’une profusion de souvenirs hétérogènes disposés dans une 
narration quelque peu hachée, passant d’une idée à l’autre, sans une 
quelconque organisation chronologique ou enchaînement cohérent. 
En effet, cette profusion de souvenirs hétérogènes qui ne sont pas 
comprimés dans une organisation structurelle chronologique ou 
cohérente de la mémoire forme un réseau labyrinthique où l’esprit 
se disperse, s’égare et se noie dans un océan de confusion et 
d’incertitude. Cet océan de confusion et d’incertitude est dominé 
par l’oubli ou par le sentiment de perte de mémoire. Il est clair, par 
ce qui précède, que la mémoire, dans l’entreprise fictionnelle des 
trois auteurs, s’apparente donc à un véritable labyrinthe. Comme le 
lecteur peut le vérifier dans l’univers fictionnel de chaque fiction 
romanesque du corpus d’étude. 
Pour commencer, il est essentiel de souligner que la labyrinthicité 
de la mémoire est mise en évidence dans l’économie narrative de 
Dans le labyrinthe d’A. Robbe-Grillet, par les défaillances et les 
lacunes de l’appareil mnémonique du soldat errant. En effet, la 
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mémoire de ce soldat errant est faite de souvenirs épars et 
fragmentaires minés par l’oubli138 et l’incertitude. Ainsi que le 
démontrent par exemple les fragments textuels suivants : 
[…] « Qu’est-ce que vous voulez ? 
— Je cherche une rue… dit le soldat, une rue où il fallait que j’aille. 
— Quelle rue ? 
— Justement, c’est son nom que je ne me rappelle pas. C’était 
quelque chose comme Galabier, ou Matadier. Mais je ne suis pas 
sûr. Plutôt Montoret peut-être ? » 
La femme semble réfléchir.  
« C’est grand, vous savez, la ville, dit-elle à la fin.  
— Mais ça se trouve de ce côté-ci, d’après ce qu’on m’avait 
expliqué139. » 
[…] « J’avais rendez-vous… » commence le soldat. Comme la suite 
est trop longue à venir, l’autre termine lui-même la phrase : 
« Avec une personne que vous avez manquée ? 
— Oui, dit le soldat. C’était hier… Avant-hier, plutôt… Ça devait 
être midi… – Et vous êtes arrivé trop tard ? 
— Oui… Non : j’avais d’abord dû me tromper d’endroit. Un 
croisement de rues…140 
Plus précisément, ces fragments textuels montrent au lecteur que 
l’oubli et l’incertitude enferment la mémoire du soldat errant dans 
un véritable labyrinthe de souvenirs irrémédiablement difficiles à 
se rappeler. En effet, le soldat errant est frappé d’amnésie et les 
bribes de souvenirs qu’il donne à ses interlocuteurs semblent surgir 
                                                          
138 Dans son ouvrage intitulé, La ligne brisée : labyrinthe, oubli et violence. Logiques 
de l’imaginaire, tome II, Montréal, Editions Le Quartanier, coll. « Erres 
Essais », 2008, p. 33., Bertrand Gervais écrit : « L’oubli est un trait dominant de 
l’imaginaire du labyrinthe. Oubli de soi, de ses déterminations spatio-temporelles et de 
la façon de retrouver son chemin. Le labyrinthe, c’est l’errance provoquée par une 
multitude de choix à faire qui enfoncent le sujet toujours plus profondément dans la 
confusion.  En fait, le labyrinthe n’est pas un lieu de mémoire, il est tout le contraire, 
c’est-à-dire un endroit fait pour le musement, pour un esprit qui s’aventure dans des 
pensées disjoints. »  
139 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 57. 
140 Ibidem, p. 150. 
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d’un épais brouillard. C’est ainsi que jaillit de sa mémoire oublieuse, 
des souvenirs gouvernés par une confusion des lieux — « C’était 
quelque chose comme Galabier, ou Matadier. Mais je ne suis pas sûr. 
Plutôt Montoret peut-être », « Oui… Non : j’avais d’abord dû me tromper 
d’endroit. Un croisement de rues… » — et des temporalités — « C’était 
hier… Avant-hier, plutôt… Ça devait être à midi... » —. Dans ce 
contexte, le lecteur s’aperçoit que le soldat errant, en plus de 
déambuler dans les méandres du labyrinthe spatial à la recherche du 
mystérieux destinataire du précieux paquet qu’il porte en 
permanence sous son bras gauche, déambule également dans les 
sinuosités du labyrinthe de sa mémoire. Bien plus, il faut souligner 
que l’impossibilité dans laquelle il se trouve de se souvenir 
exactement de l’heure et du lieu de rendez-vous avec le mystérieux 
destinataire du paquet, confère à la mémoire un aspect 
labyrinthique.  
Comme dans la fiction romanesque précédente dans laquelle se 
profile une mémoire formée de souvenirs épars et fragmentaires, le 
lecteur s’aperçoit également que dans Toplogie d’une cité fantôme, les 
souvenirs incomplets, parcellaires et incertains que le narrateur-
promeneur a de ses pérégrinations oniriques dans le dédale des 
ruines, des décombres et des éboulements des rues, des habitations 
de la ville imaginaire et fantôme, sont des récits d’une 
reconstitution difficile et d’une narration frappée de discontinuité. 
Discontinuité d’une mémoire oublieuse dont il ne reste plus que des 
fragments de souvenirs qui ne se laissent pas condenser en une 
organisation structurelle logique constante. Bien plus, il faut 
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souligner que la mémoire, à travers cette reconstitution ou 
narration discontinue des souvenirs, apparaît labyrinthique. C’est 
ce que semble mettre en évidence cette scène de 
réminiscence extraite de la dynamique interne de l’œuvre : 
[…] je me réveille, ça devait être l’hiver, pourtant j’ai  dormi la 
croisée grande ouverte. C’est le matin, c’est le soir, je ne sais plus, et 
la lumière incertaine du jour extérieur ne fournit aucune précision à 
ce sujet. Je m’approche de l’embrasure béante qui donne sur 
l’avenue toujours déserte. Dehors, il fait humide et doux. On devait 
être en hiver, je ne peux l’affirmer avec certitude à cause de la 
moiteur de l’air, mais en tout cas les arbres n’avaient plus aucune 
feuille. […] J’ai dû dormir longtemps, très longtemps sans doute, un 
temps indéterminé, un temps mort. Je ne me souviens de rien, 
comme d’habitude. Il me semble que j’ai erré dans l’ancienne 
prison141.  
D’une certaine manière, c’est bien l’image d’un labyrinthe 
mémoriel que présente cette scène de réminiscence, un labyrinthe 
mémoriel où les différents souvenirs du narrateur-promeneur 
s’entrelacent et se perdent dans la confusion, l’incertitude — « C’est 
le matin, c’est le soir, je ne sais plus », « On devait être en hiver, je ne 
peux l’affirmer avec certitude », « J’ai dû dormir longtemps sans doute, un 
temps indéterminé, un temps mort », « Il me semble que j’ai erré dans 
l’ancienne prison » — et l’oubli — Je ne me souviens de rien, comme 
d’habitude » —. La confusion, l’incertitude et l’oubli sont en effet les 
motifs qui guident l’organisation structurelle de la mémoire du 
narrateur-promeneur de Topologie d’une cité fantôme. Dans cette 
perspective, il est évident que ce sont ces motifs qui renforcent 
l’aspect labyrinthique de la mémoire dans cette fiction romanesque 
d’A. Robbe-Grillet. 
                                                          
141 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cite fantôme, op. cit., p. 152-153. 
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Il convient également de noter que le labyrinthe de la mémoire se 
manifeste d’une façon concrète dans les deux fictions romanesques 
de J. J. Saer. Dans Cicatrices, par exemple, le motif du labyrinthe se 
réflète sur la mémoire défaillante de certains personnages-
narrateurs du récit, faisant de celle-ci un véritable espace mental où 
l’esprit s’enferme et se perd dans un écheveau confus de pensées, de 
souvenirs et de fragments de perceptrions visuelles ou auditives. 
Plus encore, il faut souligner que la confusion permanente qui règne 
dans l’esprit des personnages qui peuplent l’univers fictionnel de 
cette œuvre déclenche et renforce davantage la labyrinthicité de la 
mémoire. Comme en témoigne ce passage extrait de l’œuvre : 
[…] Primero están los pensamientos comunes, los recuerdos, los fragmentos 
de percepciones visuales o auditivas adheridas todavía a la retina o al 
tímpano, el rumor cada vez más confuso, lento, débil del gran sonido diurno 
apagándose. Después comienza el propio rumor. Se mezcla al primero 
durante un lapso incalculable. Los dos al unísono me llenan de confusión. 
Es la hora en que los gorilas comienzan a deslizarse hacia el lecho, 
desnudándose. […] Estoy en plena oscuridad, oyendo los dos rumores 
mezclados. El rumor propio comenzará a crecer, mientras el otro se apaga, 
hasta reinar por completo en la oscuridad de mi mente.142. 
[…] D’abord ce sont des pensées communes, les souvenirs, les 
fragments de perceptions visuelles ou auditives qui adhèrent encore 
à la rétine et au tympan, la rumeur de plus en plus confuse, lente, 
faible du grand bruit du jour, quis’éteint. Ensuite commence ma 
propre rumeur. Elle se mélange à la première pendant un laps de 
temps impossible à apprécier. Toutes les deux, à l’unisson, elles me 
remplissent de désarroi. […] Je suis dans une obscurité totale, 
écoutant les deux rumeurs mêlées. Ma propre rumeur va 
commencer à croître tandis que l’autre s’éteint, pour finir par régner 
complètement sur l’obscurité de mon esprit.  
                                                          
142 Juan José Saer, Cicatrices, op. cit., p.181-182. 
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C’est bien l’image d’un labyrinthe inextricable, que présente cette 
scène de réminiscence, un labyrinthe où le personnage-narrateur se 
perd dans l’espace mais aussi dans le temps. Dans ce labyrinthe de 
la mémoire, il est bien incapable de donner un ordre chronologique 
aux différents souvenirs et pensées qui s’entrelacent et se 
fragmentent dans son esprit. 
Dans La Pesquisa, la labyrinthicité de la mémoire est mise en 
évidence par la surenchère de souvenirs épars et fragmentaires qui 
défilent en lambeaux dans la mémoire instable et oublieuse de 
certains personnages qui envahissent l’univers fictionnel de ce texte 
de J. J. Saer. De ce point de vue, il faut souligner qu’au cœur de la 
mémoire de certains personnages du récit fictionnel saérien, siège 
une kyrielle de bribes de souvenirs disparates, ce qui rend la 
mémoire ambiguë, déroutante, ambivalente et déconcertante. De 
plus, toujours mêlés en amont d’amnésies, ces bribes de souvenirs 
disparates s’introduisent dans les galeries obscures et etouffantes de 
la mémoire de manière à édifier un véritable espace labyrinthique. 
Ceci gagne en précision à la lumière des extraits de texte suivants : 
[…] Cuando Pichón apareció en la puerta del colectivo – hacía años que no 
se veían, cruzaron una sonrisa rápida, casi screta, más visible en los ojos 
que en la boca, y en la que, igual que en la oscuridad cerrada un relámpago 
permite ver durante una fracción de segundo, imprimiédonlo por unos 
segundos más en la retina y para siempre en la memoria, un paisaje hasta 
ese momento enterrado en la negrura, los dos vieron desfilar, en una especie 
de representación común y en una intimidad que prescindía de palabras, no 
únicamente lo que cada uno sabía de sí mismo sino también lo que sabía o 
imaginaba o presentía del otro, eso que, a pesar del tiempo y de la distancia 
y de lo que no había podido tener cabida en cartas y en llamadas 
telefónicas, podría llamarse los días, las semanas o los años dilapidos, los 
afectos perdidos, la lucha ciega y solitaria, el desgano y la dicha, la 
 [100] 
 
exaltación y el fracoso, las risas francas y luminosas y el sabor de las 
lágrimas amargas143. 
 […] Quand Pigeon apparut à la porte du car – il y avait des années 
qu’ils ne s’étaient pas vus – ils échangèrent un sourire rapide, 
presque secret, plus visible dans les yeux que sur les lèvres, et dans 
lequel, comme dans l’obscurité complète, un éclair permet de voir, 
durant une fraction de seconde, un paysage jusque-là enfoui dans le 
noir, l’imprimant pour quelques secondes encore sur la rétine et 
pour toujours dans la mémoire, tous deux virent défiler, une 
intimité qui se passait de mots, non seulement ce que chacun d’eux 
savait de lui-même, mais aussi ce qu’il savait ou imaginait ou 
pressentait de l’autre, tout ce qui, malgré le temps et la distance et 
ce qui n’avait pas pu prendre consistance dans les lettres et les 
conversations  téléphoniques, pouvait s’appeler les jours, les 
semaines ou les années gaspillés, les affections perdues, la lutte 
aveugle et solitaire, l’exaltation et le dégout, l’enthousiasme et 
l’échec, les rires francs et lumineux et le goût des larmes amères. 
[…] ha tenido de nuevo la esperanza de que algo dentro de sí mismo, 
nostalgia, pena, memoria, compasión, se pondría en movimiento, pero, de 
nuevo, las capas pegoteadas de su ser, como si fuesen un solo bloque 
compacto, no han querido desplegarse, ni siquiera entreabrirse144. 
[…] il a de nouveau eu l’espoir que quelque chose à l’intérieur de lui, 
nostalgie, peine, mémoire, compassion, allait se mettre en 
mouvement, mais, de nouveau, comme si elles ne formaient qu’un 
seul bloc compact, les couches agglutinées de son être n’ont pas 
voulu se déployer, ni même s’entrouvrir. 
En outre, il est indéniable de noter que le labyrinthe de la mémoire 
qui émerge dans les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet aussi 
bien que dans celles de J. J. Saer, est également investi dans le 
monde fictionnel de B. B. Diop. En effet, dans les fictions 
romanesques de B. B. Diop, comme dans celles d’A. Robbe-Grillet 
et J. J. Saer, les souvenirs font surface et entraînent les narrateurs 
aussi bien que les personnages et le lecteur dans un labyrinthe de la 
                                                          
143 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit., p. 41-42. 
144 Ibidem, p. 63. 
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mémoire. Dans Les Tambours de la mémoire, la mémoire est un 
espace de confusion extrême où les souvenirs épars des narrateurs 
ou des personnages s’enchevêtrent, où leur conscience se trouve à 
chaque instant confronté à l’oubli. Bien entendu, il est significatif 
de souligner que l’oubli et la confusion qui emmêlent dans les 
entrelacs du labyrinthe de la mémoire, la conscience des narrateurs 
ou des personnages qui peuplent l’univers narratif de cette fiction 
romanesque, complexifient la reconstitution logique des souvenirs, 
ce qui ne peut que renvoyer qu’à l’image d’un véritable labyrinthe 
mnémonique. De plus, il convient de faire remarquer que l’oubli et 
la confusion qui plongent et enferment les narrateurs ou les 
personnages dans un labyrinthe de la mémoire, motivent leurs 
errances spatio-temporelles. Ceci ressort mieux à la lumière des 
extraits de texte suivants : 
Encore une fois, je ne rapporte là que des bribes de souvenirs. Je 
tiens à dire que mon ami historien, pas vraiment sûr de son affaire, 
s’était embrouillé à plusieurs reprises au cours de son récit145. 
A partir d’ici mes souvenirs sont un peu confus… Ou alors est-ce 
peut-être parce que je préfère oublier tout cela ?146 
Personne ne sait à quel moment précis ni d’où est venue à Fadel, 
avec une ravageuse brutalité, la certitude que la reine Johanna 
Simentho avait jadis été leur femme de ménage. Apparemment 
aucun membre de sa famille n’a gardé le moindre souvenir d’une 
domestique du nom de Johanna147. 
Malgré ma grande mémoire des couleurs, il m’est impossible de dire 
aujourd’hui si Johanna a jamais porté autre chose que cette robe 
                                                          
145 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p. 6. 
146 Ibidem, p. 48. 
147 Ibidem, p. 90. 
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élimée qui fut peut-être bleue, recousue en maints endroits. Le fait 
est que je n’arrive pas à me la représenter dans une autre tenue148. 
Ces passages esquissés font apparaître avec évidence que la 
mémoire de certains narrateurs ou personnages des Tambours de la 
mémoire comportent des trous mémoriels, des lacunes et des zones 
d’ombre et d’indétermination. De plus, il faut préciser que ces trous 
mémoriels, ces lacunes et ces zones d’ombre et d’indétermination 
forment un véritable réseau labyrinthique dans lequel la conscience 
des narrateurs ou des personnages s’égarent constamment.  
Dans la dynamique interne du Cavalier et son ombre, du même 
auteur, la labyrinthicité de la mémoire est soulignée par la 
confusion et la fragmentation des souvenirs épars du narrateur-
personnage du récit. Bien plus, il faut préciser que cette confusion et 
cette fragmentation des souvenirs brisent la linéarité chronologique 
du récit et celle de la narration, ce qui ne peut que renvoyer qu’à 
l’image d’un véritable labyrinthe. Ainsi que le démontre le passage 
suivant : 
Alors je m’emploie patiemment à tout reconstituer, en commençant 
par l’instant où j’ai reçu la lettre de Khadidja. Mais on sait ce qu’il 
advient toujours de telles résolutions. Il est impossible de s’asseoir 
paisiblement et de dérouler en ligne droite le fil de sa vie. Dès que 
vous prenez cette décision, des émotions et des images surgies de 
toutes parts vous mènent en quelque sorte par le bout du nez et, très 
rapidement, vous voguez sur des flots en furie. Les grains de maïs 
craquant sous mes dents, j’ai à peine le temps de me revoir en train 
de retirer de ma boîte postale la lettre de Khadidja que le chaos 
s’installe dans mon esprit149. 
                                                          
148 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p. 96. 
149 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 28-29. 
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En étudiant le labyrinthe de la mémoire, la recherche veut montrer 
que le labyrinthe n’est pas seulement un espace physique, mais 
également un espace mental. A cet égard, il devient un parcours 
intérieur parsemé d’émotions, d’angoisses que chaque personnage 
ou narrateur du récit accomplit à l’intérieur de soi-même.  
Ajoutons que, si le motif du labyrinthe dans les fictions 
romanesques des trois auteurs figure l’espace et la mémoire, l’on 













2.3. Le labyrinthe de l’identité 
Il faut tout d’abord rappeler que l’identité, une thématique des plus 
postmodernes, prend dans les fictions romanesques d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop de forts accents labyrinthiques. 
Pour commencer, il est essentiel de souligner que dans l'univers 
fictionnel d’A. Robbe-Grillet, plus précisément dans Dans le 
labyrinthe, ce qui rend compte du labyrinthe de l’identité, c’est la 
présence dans le texte d’un soldat sans nom ni visage, sans passé ni 
mémoire, qui est vêtu d’un uniforme qui n’est pas le sien et qui est 
marqué d’un numéro de matricule des plus improbables ; celle d’un 
enfant, d’une femme, d’un médecin, d’un invalide, d’un patron de 
café sans nom, sans visage et sans passé aussi comme le soldat. Ces 
personnages ou narrateurs sans nom ni visage, sans passé ni 
mémoire, se laisseront appeler à tout moment : le soldat, l’enfant, le 
gamin, la femme, l’invalide, le médecin, l’homme, le patron du café, 
etc. A défaut de les appeler : le soldat, la femme, l’enfant, le gamin, 
l’invalide, le médecin, le patron du café, l’homme etc., un simple 
pronom personnel quelconque, anonyme et translucide — « je » ou 
« il » ou « elle » — désignerait l’un l’autre. Pour plus de clarté, il est 
indispensable de citer, sans que la liste des passages de référence 
soit exhaustive, les passages suivants : 
Je suis seul ici, maintenant, bien à l’abri. […] Le soldat porte un 
paquet sous son bras gauche […] L’enfant pourrait croire qu’il est 
seul dans la salle, qu’il joue seulement avec quelqu’un qui n’existe 
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pas, ou bien avec une poupée, un mannequin, qui ne saurait 
répondre150. 
Le gamin ne dit toujours rien. […] La femme opère sa rentrée, par la 
porte donnant sur le vestibule. […] L’homme s’est placé dehors, en 
plein soleil, parce qu’il n’y a pas assez de lumière à l’intérieur de 
l’appartement ; il est tout simplement sorti devant sa porte, et il a 
trouvé naturel de se poster près du lampadaire151. 
L’invalide a entrepis ses explications topographiques, où figurent 
des quantités de noms de rues : Vanazier, Vantardier, Bazaman, 
Davidson, Tamani, Duroussel, Dirbonne, etc152. 
Le patron du café, pour sa part, est énigmatique, ou insignifiant. Il 
ne dit pas un seul mot, ne fait pas seul geste ; ce gros homme 
chauve peut aussi bien être un espion ou un indicateur de police 
[…]153 
Plus précisément, ces passages ont pour vertu de montrer au lecteur 
que l’univers fictionel de Dans le labyrinthe est peuplé de 
personnages ou narrateurs anonymes. Bien plus, il faut souligner 
que cet anonymat des personnages ou narrateurs rend l’identité 
ambiguë, insaisissable et donc labyrinthique.  
Ce qui rend aussi compte de la labyrinthicité de l’identité dans Dans 
le labyrinthe, c’est l’identité du destinataire du paquet et celle du 
camarade du soldat qui marche inlassablement dans le dédale des 
rues de la ville immobilisée par la neige. Effectivement, tout au long 
du texte, le lecteur ne connaîtra ni le nom du destinataire du paquet, 
ni celui du soldat resté mourant au champ de bataille. Ceci ressort 
mieux à la lumière de l’extrait de texte suivant : 
                                                          
150Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 9-30. 
151 Ibidem, p. 35-68. 
152 Ibidem, p.86. 
153 Ibidem, p. 217. 
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— C’était à un ami ? 
— Non, un camarade, je le connaissais à peine. 
— Il est mort ? 
— Oui, à l’hopital, il était blessé, au ventre. 
— Et pour lui, c’était importannt ? 
— Probablement. Il m’avait demandé, je suis arrivé, trop tard, 
quelques minutes. On m’a remis la boîte de sa part. Ensuite, 
quelqu’un l’a appelé au télphone. C’est moi qui qui ai répondu. Son 
père, je crois, pas tout à fait. Ils n’avaient pas le même nom. Je 
voulais savoir, ce qu’il fallait faire, avec la boîte.  
— Et il vous a donné rendez-vous. 
Oui ; l’homme qui téléphonait a fixé la rencontre dans sa propre 
ville, celle-ci, où le soldat pouvait essayer de se rendre, chacun 
agissant désormais à sa guise, dans cette armée en déroute154. 
Dans Dans le labyrinthe, le lecteur est aussi face à des identités qui se 
confondent les unes les autres : le soldat, son camarade blessé au 
combat et le médecin se superposent, de même que la jeune femme 
qui accueille le soldat ressemble à s’y méprendre à la serveuse du 
café. Cette confusion identitaire accentue la labyrinthicité de 
l’identité dans cette fiction romanesque de l’écrivain français. 
Qu’on en juge par le fragment de texte ci-dessous : 
[…] Le soldat se demande si c’est bien là le même personnage que 
celui rencontré chez la femme aux yeux clairs, celui qui justement 
lui a signalé l’existence d’une pseudo-caserne pour malades. Si ce 
n’est pas le même, pourquoi l’homme lui adresse-t-il la parole d’un 
air de connaissance ? Si c’est le même, comment est-il venu 
jusqu’ici sur sa béquille, par les rues couvertes de neige glacée 155? 
Bien qu’on décèle dans Topologie d’une cité fantôme, les noms de 
David H ou D.H., Vanadé ou Suzanne, Vanessa, Diana ou Divana, 
Lady H.G., Henri Martin, il n’en demeure pas moins que l’identité 
des personnages ou des narrateurs dans cette œuvre romanesque, se 
                                                          
154 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 207-208. 
155 Ibidem, p. 139. 
 [107] 
 
déploie, comme dans Dans le labyrinthe sur fond d’un labyrinthe. 
Effectivement, dans cette fiction romanesque, les personnages ou 
les narrateurs ne jouissent pas d’une identité fixe et saisissable. Les 
personnages ou les narrateurs de Topologie d’une cité fantôme 
semblent se perdre dans la même absence de noms qui caractérise 
ceux de Dans le labyrinthe. En effet, à la lecture de cette fiction 
narrative d’A. Robbe-Grillet, le lecteur constate que toutes les 
identités des personnages ou narrateurs se confondent dans une 
même indétermination identitaire. 
En principe, tous les personnages ou narrateurs de cette fiction 
romanesque sont peuplés de miroirs et d’opacités qui rendent 
difficile, voire impossible tout projet visant à les identifier. Comme 
dans Dans le labyrinthe, un simple pronom personnel quelconque, 
anonyme et translucide — « je » ou « il » ou « elle » — désigne tout 
au long du récit chacun des personnages ou narrateurs qui 
parcourent la structure narrative de Topologie d’une cité fantôme. Tel 
est ici, ce qui se donne à lire dans les passages suivants : 
Avant de m’endormir, la ville, de nouveau. […] Voici. Je suis seul. 
Il est tard. Je veille. Dernière sentinelle après la pluie, après le feu, 
après la guerre, j’écoute encore à travers des épaisseurs sans fin de 
glace blanche les imperceptibles bruits absents…156. 
Elle relève sans doute de quelque longue maladie – on ne lui a pas 
dit laquelle, comme si ce nom lui-même représentait encore un 
danger – qui a laissé son corps apparemment intact, mais alangui, 
rêveur, allongé dans la chaleur moite et sèche qui ressemble à celle 
de la fièvre, où sa tête brûlante se débat toujours et s’agite, 
                                                          
156 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op., cit., p. 9-10. 
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immobile. Elle écoute les mots, le silence, le bourdonnement 
derrière ses yeux. Elle est comme absente. Elle regarde le mur nu157. 
En regard de ces passages, il se trouve que l’identité des personnages 
ou narrateurs débouche sur une véritable énigme. En résumé, 
l’espace du labyrinthe devient chez A. Robbe-Grillet, le lieu où 
prolifèrent la confusion et l’incertitude de l’identité des personnages 
ou narrateurs. A la lumière de ce bref résumé, il est indispensable de 
souligner que dans Topologie d’une cité fantôme, l’énigmaticité 
identitaire des personnages ou narrateurs apparaissent comme la 
représentation la plus adéquate de la complexité même de la nature 
de l’homme postmoderne. En effet, l’homme postmoderne se refuse 
à toute forme d’identification ou de détermination stable. 
En outre, ce qui accentue davantage la labyrinthicité de l’identité 
des personnages ou narrateurs dans Topologie d’une cité fantôme, c’est 
la nomination de certains personnages ou narrateurs par des 
initiales en lieu et place des noms. Ainsi, la présence dans 
l’économie narrative de cette fiction romanesque des personnages se 
faisant appeler D.H. ou H.G. montrent suffisamment que l’identité 
dans la production romanesque d’A. Robbe-Grillet est un véritable 
labyrinthe. Comme le montrent explicitement les passages ci-
dessous : 
L’idée vient tout de suite à l’esprit, évidemment, que la nouvelle 
venue pourrait être Lady H.-G. en personne, et que les deux 
adolescents dans la chambre sont ses propres enfants, les faux 
jumeaux David et Vanessa : la fille toujours parée de ses cheveux 
d’or clair auréolant ses grands yeux bleu pâle de noyée, et le garçon 
                                                          
157 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op., cit., p. 39. 
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dont les désirs incestueux puis fratricides se sont révélés au grand 
jour dès la plus tendre enfance, comme il a été rapporté à plusieurs 
reprises, ici ou là158. 
Les espadrilles de corde usée dont est chaussé D.H. ne font aucun 
sur la terre battue du sentier, aucun bruit non plus lorsqu’il franchit 
le seuil en écartant – juste de ce qu’il faut pour son passage – le 
lourd vantail resté entrebâillé, aucun bruit en traversant le hall 
désert, aucun bruit en montant l’escalier de bois aux courtes volées 
droites, aucun bruit quand D.H. ouvre la porte de la chambre et 
s’arrête dans l’embrasure après avoir poussé le battant à moitié 
course159. 
Comme dans Dans le labyrinthe, les personnages ou narrateurs de 
Topologie d’une cité fantôme se font appeler tout au long du texte : la 
jeune femme, la vierge, la jeune prostituée, la coupable, la jeune 
fille, la rêveuse, la graveuse, l’homme, le visiteur, l’assassin, etc. De 
ce qui précède, il est difficile de dire avec exactitude à quel 
personnage ou narrateur réfèrent toutes ces nominations et ces 
différents pronoms personnels qui structurent l’économie narrative 
et discursive de l’œuvre. De même, il reste à se demander si toutes 
ces nominations féminines renvoient à une même et unique femme 
ou à plusieurs. Il en va de même pour les nominations masculines. 
Ceci gagne en précision à la lumière des extraits de textes suivants : 
[…] C’est alors que la graveuse elle-même qui ôte sa main gauche 
d’entre les cuisses, où elle reposait mollement, inutile, pour tenter à 
son tour de reproduire ce mouvement improbable des doigts, qu’elle 
continue en même temps à inscrire dans le métal avec son autre 
main160. 
La vierge qui occupe ce jour-là le poste de vigie, dominant le port 
inutile de Vanadium, signale l’arrivée d’un navire inconnu qui ne 
                                                          
158 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op., cit., p. 185-186. 
159 Ibidem, p. 184. 
160 Ibidem, p.35. 
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répond pas aux signaux d’usage et continue à s’approcher lentement 
de la rive…161 
[…] La jeune fille n’a pas un cri, pas un tressaillement du corps ou 
du visage en apercevant cette présence soudaine, inattendue, 
indiscrète162. 
[…] La rêveuse debout qui contemple la scène s’aperçoit alors 
qu’elle n’est elle-même que le reflet dans la glace, à peine plus 
allongée, légèrement distendue…163 
Elle écoute les pas de l’assassin dans l’escalier, les pas lents et lourds 
qui décroissent progressivement de marche en  marche, après s’être 
éloignés jusqu’au bout de l’interminable couloir…164 
Le visiteur choisit un visage avec minutie, en passant d’une image à 
l’autre, sans se hâter165. 
De plus, il est important de noter que le labyrinthe de l'identité des 
personnages ou narrateurs vient à investir et à dominer l'univers 
fictionnel de Cicatrices et de La Pesquisa de l’écrivain argentin. Dans 
la dynamique textuelle de Cicatrices, la labyrinthicité de l’identité 
est mise en évidence par le dédoublement qui caractérise certains 
personnages ou narrateurs du récit. En effet, il est significatif de 
noter que certains personnages ou narrateurs de cette fiction 
romanesque se signalent au lecteur par une ambiguïté et une 
ambivalence de leur statut qui apportent et accentuent la confusion 
quant à leur reconnaissance ou identification dans l’économie 
narrative de l’œuvre. Bien plus, il faut souligner que cette confusion 
des identités engendrée par le dédoublement des personnages ou des 
                                                          
161 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op., cit., p. 50. 
162 Ibidem, p. 84. 
163 Ibidem, p. 90. 
164 Ibidem, p. 159. 
165 Ibidem, p. 162. 
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narrateurs renforce le caractère labyrinthique de l’identité. Comme 
le lecteur peut le constater avec ces passages extraits du texte : 
Tomé el colectivo a eso de las nueve de la mañana, y cuando el colectivo 
dobló por una transversal cruzando San Martín, al pasar la bocacalle vi a 
alguien con cara muy conocida que salía de una óptica. Su cara me 
resultaba muy familiar. Cuando el ómnibus llegó a la otra esquina salté del 
asiento y me bajé. Me había dado cuenta de que era yo mismo. Cuando 
llegué a la esquina, no había rastro de él166. 
J’ai pris l’autobus sur le coup de neuf heures du matin, et quand 
l’autobus a tourné dans une rue transversale qui traverse la rue San 
Martin, en sortant du carrefour j’ai vu quelqu’un dont le visage 
m’était très familier. Quand l’autobus est arrivé au carrefour 
suivant, j’ai sauté de mon siège et je suis descendu. Je m’étais rendu 
compte que c’était moi. 
Me he visto a mí mismo dos veces por la calle — le dije. — No seas 
narcisista, Angel — dijo Tomatis, sin darle importancia, y se puso a 
escribir a máquina. […] Era tan igual a mí — estaba vestido con una 
camisa azul descolorida y un pantalón blanco, exactamente iguales a los que 
yo llevaba — que en el brazo derecho que descubierto la camisa de mangas 
cortas alcancé a descubrir una cicatriz idéntica a la mía, una mancha 
alargada y blancuzca que el sol del verano no había podido socarrar167. 
Je me suis vu moi-même deux fois dans la rue, lui ai-je dit. — Pas 
de narcissisme, Angel, a dit Tomatis sans y attacher d’importance, 
et il s’est mis à taper à la machine. Il était tellement semblable à 
moi — il était habillé d’une chemise bleue déteinte et d’un pantalon 
blanc, exactement semblables à ceux que je portais —, et sur son 
bras droit, que découvrait sa chemise à manches courtes, j’ai réussi à 
voir une cicatrice pareille à la mienne, une tache allongée et 
blanchâtre que le soleil de l’été n’avait pas réussi à bronzer. 
Les passages cités ci-dessus montrent explicitement que le 
personnage-narrateur connaît l’angoisse d’un dédoublement entre 
son identité et celle d’un autre qui lui ressemble et à travers lequel il 
se mire sans cesse. Il se retrouve donc constamment face à son 
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double mystérieux. Dans cette perspective, le dédoublement est 
ainsi autant le garant de l’identité du personnage-narrateur saérien 
que le signe de sa complexité, voire de son insaisissabilité. Il est 
donc clair, par ce qui précède, que la complexité aussi bien que 
l’insaisissabilité de ce personnage-narrateur, fonctionnent dans 
cette fiction romanesque de l’écrivain argentin comme vecteurs 
narratifs de la labyrinthicité de l’identité. 
En outre, l’aspect labyrinthique de l’identité est mis en évidence 
dans la dynamique narrative de La Pesquisa par l’instabilité et 
l’incertitude indentitaires qui règnent sur l’identitié et la 
personnalité de l’assassin de vieilles dames que le commissaire-
détective Morvan et toute la police de la ville recherchent 
vainement depuis plusieurs mois. En effet, il est notable de dire que 
ce personnage central qui est présent dans l’économie narrative de 
La Pesquisa se distingue,  à l’instar des personnages ou des 
narrateurs d’A. Robbe-Grillet, par l’absence «des caractérisations 
intrinsèques (nom, prénom, profession, description physique…) et des 
caractérisations «obliques» (comportement, faits et gestes, propos…), c’est-
à-dire tout ce qui permettait de donner l’illusion qu’il a une existence en 
dehors du livre, une autonomie. 168 ». Le commissaire-détective Morvan 
aussi bien que toute la police de la ville et le lecteur ne savent rien 
de cet homme car il reste non identifiable à leurs yeux. Comme en 
témoignent ces propos du narrateur : 
                                                          
168 Roger-Michel Allemand, Le Nouveau Roman, Paris, Editions Ellipses 
Marketing, coll. « Thèmes & études », 1996, p. 49. 
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[…] la sombre que venía persiguido desde hacía nueve meces, inmediata y 
sin embargo inasible igual que su propia sombra, acostumbraba a salir del 
desván polvoriento en el que dormitaba dosponiéndose a golpear169. 
 […] l’ombre qu’il poursuivait depuis neuf mois, proche et pourtant 
aussi insaisissable que sa propre ombre, avait coutume de sortir de 
la mansarde pussiéreuse où elle somnolait et s’apprêtait à frapper. 
 […] el ombre que Morvan y toda la policía de la ciudad buscan era menos 
una persona humana que una imagen sintética, idea, constituida 
exclusivamente de rasgos especulativos, sin que entrara en su composición 
un solo elemento empírico170. 
[…] l’homme que Morvan et toute la police de la ville recherchaient 
était moins une personne humaine qu’une image synthétique, 
idéale, constituée exclusivement de traits spéculatifs, sans qu’entre 
dans sa composition un seul élément empirique. 
[…] que el hombre, o lo que fuese, que después iba al salón a atormentar a 
sus víctimas, se metamorfoseaba en monstro, que era probablemente ahí 
donde se desnudaba plegando con cuidado su vestimenta para que no 
quedara en ella ningún rastro ceremonia…171 
[…] que l’homme, où quoi que ce soit d’autre, qui ensuite allait au 
séjour pour tourmenter ses victimes, se métamorphosait en 
monstre, que c’était probablement là qu’il se mettait un, pliant avec 
soins ses vêtements pour que n’y retse aucune trace de la 
cérémonie… 
El animal que buscaba era astuto, excesivo, razonador y cruel; era violento 
y meticuloso, y aunque era un solitario, a diferencia de muchos de sus 
contemporáneos, que no viven ninguna, vivía más de una vida a la vez.172. 
L’animal qu’il recherchait était rusé, excessif, calculateur et cruel ; il 
était violent et méticuleux et, bien qu’il fût un solitaire, à la 
différence de beaucoup de ses contemporains qui n’en vivent 
aucune, il vivait plus d’une vie à la fois.  
Identifié à la fois à une ombre insaisissable, à un inconnu, à une 
image synthétique, à un monstre, à un animal, à un homme doté 
                                                          
169 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit., p.7. 
170 Ibidem, p. 33. 
171 Ibidem, p. 91. 
172 Ibidem, p.99. 
 [114] 
 
d’une grande force ou à un policier, il s’avère difficile de lui prêter 
une identité fixe, unique et reconnaissable. En effet, il enfile au 
détriment de sa propre identité, une infinité d’identités que le 
lecteur ne connaît pas. De ce point de vue, il tend à se présenter 
comme un être complexe, diffracté dans plusieurs identités à la fois, 
ce qui brouille toutes les pistes permettant de l’identifier. Ainsi, au 
travers de ce qui précède, il apparaît que l’identité dans cette fiction 
romanesque est toujours plurielle, ce qui l’assimile à la 
configuration d’un labyrinthe avec ses multiples chemins. 
En outre, il est particulièrement intéressant de remarquer dans la 
dynamique interne  de l’économie narrative de La Pesquisa de J. J. 
Saer la labyrinthicité de l’identité qui prend corps avec le 
dédoublement du commissaire-détective Morvan. En effet, au fur et 
à mesure que le lecteur progresse dans le récit, il s’aperçoit que le 
commissaire-détective Morvan présente la particularité d’être à la 
fois l’enquêteur et l’assassin présumé des vieilles dames qu’il 
recherche sans succès depuis maintenant neuf mois : cela préfigure 
la proximité trouble qui les unit parfois. Les passages ci-dessous 
sont des plus intéressants pour souligner l’émergence du motif du 
double dans cette fiction romanesque de l’écrivain argentin : 
Así fue como sorpriendieron a Morvan saliendo del cuarto de baño, 
desnudo y ensangrentado, junto al cadáver mutilado de madame Mouton. 
Había impresiones digitales de Morvan por toda la casa, incluso en la copa 
de madame Mouton, y descubrieron que, para operar con mayor comodidad, 
le había puesto un somnífero en el champaña. […] Lautret sostuvo en las 
primeras horas de la investigación que quizás Morvan había cometido ese 
único crimen en un parto de demencia, pero Combes y Juin, que mandaron 
a registrar el departamento de Morvan, volvieron con un manojo de 
ventiocho llaves – todas correspondían a las cerraduras de los 
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departamentos donde habían sido cometidos los crímenes – y un paquete de 
cien pares de guantes de látex, del que faltaban exactamente veintinueve173. 
[…] C’est alors qu’ils surprirent Morvan qui sortait de la salle de 
bains, nu et couvert de sang, à côté du cadavre mutilé de Mme 
Mouton. On trouva des emreintes digitales de Morvan partout dans 
la maison et jusque sur le verre de Mme Mouton, on découvrit aussi 
que pour opérer avec plus de commodité il avait mis un somnifère 
dans son champagne. […] Lautret prétendit, aux premières heures 
de l’enquête, que sans doute Morvan avait commis cet unique crime 
dans un accès de démence, mais  Combes et Juin, qu’il envoya 
perquisitionner l’appartement de Morvan, revinrent avec un 
trousseau de vingt-huit clefs – qui toutes correspondaient aux 
serrures des appartements où les crimes avaient été commis – et un 
paquet de cent paires de gants latex, duquel manquaient exactement 
vingt-neuf paires. 
Ahora que todo parecía indicar que era él el que había cometido esa serie de 
crímenes atroces, la sensación angustiosa de proximidad de esa sombra 
destructora había desaparecido y, en vez de agobiarlo, la abolición de toda 
esperanza, contradictoria y benévola, lo aliviaba. Cuando terminó de 
vestirse, acompañado de Lautret y de un par de agentes – los otros se 
quedaron a repertoriar meros hechos y pruebas- se dejó conducir, dócil, al 
despacho especial, con los ojos fijos en la nieve de medianoche cuyos copos 
venían a estrellarse contra el parabrisas del auto174. 
Maintenant que tout semblait indiquer que c’était lui qui avait 
commis cette série de crimes atroces, la sensation angoissante de la 
proximité de cette ombre destructrice avait disparu et, au lieu de 
l’accabler, l’anéantissement de tout espoir, contradictoire et 
bienveillant, le soulageait. Quand il eut fini de se rhabiller, 
accompagné de Lautret et de deux agents – les autres restèrent pour 
enregistrer les faits et les preuves –, il se laissa conduire, docile, au 
commissariat spécial, les yeux fixés sur la neige de minuit dont les 
flocons venaient s’écraser sur le pare-brise de la voiture. 
Au travers de ces passages tirés de l’œuvre, le lecteur se rend 
compte que ce dédoublement qui intervient entre le commissaire-
détective et l’assassin de vieilles dames est autant le garant de 
l’identité du personnage de Morvan que le signe de sa complexité, 
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voire de son insaisissabilité. De plus, il faut souligner que ce 
dédoublement du personnage, procédé très répandu dans l’univers 
fictionnel de J. J. Saer, aboutit dans la dynamique interne de 
l’économie narrative de La Pesquisa à une véritable confusion 
identitaire. Cette confusion identitaire serait donc bien, dans cette 
fiction romanesque de l’auteur argentin, au fondement du caractère 
labyrinthique de l’identité.  
Il convient au surplus de souligner que le labyrinthe de l’identité est 
l’une des marques de l’écriture romanesque de B. B. Diop. Dans Le 
Cavalier et  son ombre, le caractère labyrinthique de l’identité est mis 
en valeur par l’ambivalence et l’ambiguïté générées par l’anonymat 
et l’invisibilité de certains personnages qui peuplent l’univers de ce 
récit. En effet, il est frappant de constater que dans la dynamique 
interne de cette fiction romanesque, certains personnages sont sans 
caractéristiques identifiables, sans nom propre ou visage qui les 
reflète, sans histoire ou passé qui les modèle ou les ait modélés. Par 
exemple, dans cette fiction romanesque, le lecteur se rend compte 
que Khadidja devait s’asseoir chaque jour devant une porte ouverte 
sur l’obscur, et se mettre à raconter des histoires à un auditeur sans 
nom et sans visibilité qui est censé l’écouter et qui se laisse 
simplement appeler « Monsieur ». Sans identité définie, seulement 
identifiable par le substantif « Monsieur », Khadidja aussi bien que 
le lecteur ne savent rien sur ce mystérieux et improbable auditeur. 
Comme en témoignent les passages suivants : 
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— Selon Monsieur, tout le monde dit n’importe quoi tous les jours. 
Monsieur a examiné vos papiers et il estime que vous êtes de loin la 
plus capable de toutes les candidates. […] 
— Parler, mais à qui ? 
— A Monsieur, répondit, imperturbable, le gardien en faisant un 
geste du menton vers la porte en face de Khadidja. 
— J’aimerais d’abord le rencontrer avant d’accepter, dit Khadidja en 
prenant son courage à deux mains.[…] 
—Vous ne pourrez jamais rencontrer Monsieur. C’est une chose 
impossible175. 
Une vie entière ne suffirait pas, Monsieur, pour raconter les 
exploits de Dieng Mbaalo. Voici comment tout a commencé, un 
matin de très bonne heure, dans les environs du Grand Marché176. 
Parfois même l’anonymat et l’invisibilité de ce personnage qui se 
laisse appeler « Monsieur » est redoublé dans la dynamique interne 
de cette fiction romanesque par l’emploi de groupes nominaux tels 
que « cet enfant », « invisible ami », « mon ami », ce qui exacerbe le 
caractère labyrinthique de l’identité. Ce personnage restera désigné 
dans cette fiction romanesque seulement par ces nominations. 
Aucun nom propre, aucun visage ne vient lui donner une visibilité 
dans l’économie narrative de l’œuvre. Les passages ci-dessous 
s’avèrent, à cet égard, révélateurs : 
Cet enfant est au seuil de la mort. Il a besoin que je lui raconte de 
belles choses, il lui faut l’histoire d’une nation qui gagne177. 
D’ailleurs, il convient que tu le saches, invisible ami : au cours de ce 
conte qui arrive à sa fin, dans la journ&e de demain, Siraa et le 
Cavalier se rendront auprès de Gormack178. 
[…] 
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176 Ibidem, p. 142. 
177 Ibidem, p. 107. 
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— Tu as mille fois raison, mon ami, mais je te dirai le moins odieux, qui 
fut pourtant une horreur sans nom. 
— Je t’écoute...179 
Sans identité véritable, seulement identifiable par ces noms 
communs, le narrateur ne dit rien de ce personnage. Qui est-il ? 
Que fait-il ? Quel âge a-t-il ? Comment est-il ? Le lecteur a très peu 
d’informations sur lui. Plus précisément, ces passages esquissés font 
apparaître avec évidence que les personnages diopiens sont des 
anonymes, ou sombrent dans l’anonymat. Voilà qui n’est pas sans 
rappeler une caractéristique des personnages ou des narrateurs du 
Nouveau Roman180. Bien plus, il faut souligner que cet anonymat 
comparable à celui des personnages ou des narrateurs des fictions 
romanesques d’A. Robbe-Grillet et de J. J. Saer, préside à la 
labyrinthicité de l’identité dans l’univers romanesque de B. B. Diop.  
Dans Le Cavalier et son ombre, à la labyrinthicité de l’identité mise 
en évidence par le principe de l’anonymat et de l’invisibilité, il faut 
ajouter celle renforcée par le dédoublement des personnages. Ce 
dédoublement qui est l’un des ressorts narratifs de l’identité des 
personnages diopiens, apporte la confusion quant à leur 
reconnaissance ou identification dans l’univers du récit. Dans cette 
fiction romanesque, par exemple, le lecteur a du mal à cerner tout 
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au long du récit les personnages de Khadidja, de la Princesse Siraa, 
du Cavalier, de Dieng Mbaalo, de Lat-Sukabé, du Passeur, du 
monstre Nkin’tri. En effet, ces personnages, fils conducteurs du 
récit, se dédoublent, ou mieux se confondent les uns avec les autres, 
ce qui accentue le caractère labyrinthique de leur identification ou 
reconnaissance dans l’économie narrative de l’œuvre. Comme en 
témoignent les passages recensés ici : 
[…] Dieng Mbaalo le Cavalier fut d’abord un vulgaire bandit de 
grand chemin. La seule évocation de son nom remplissait les 
populations de terreur181.  
[…] l’homme prononça plusieurs fois le nom de Dieng Mbaalo, le 
noble Cavalier, compagnon de la Princesse Siraa…182  
Moi, Nkin’tri, je ne suis qu’un modeste Passeur, celui qui relie les 
Morts et les Vivants et je suis prêt à me dévouer183. 
— Et moi, ce que je dis est la vérité même, mon nom est Khadidja, 
je ne suis pas la Princesse Siraa gémissant au sommet de la colline 
[...]184 
[…] Le Cavalier prit alors le chemin de Bilenty où, depuis la chute 
de Dapienga, l’attendait la Princesse Siraa185. 
Le lecteur s’aperçoit à travers ces différents passages que les doubles 
abondent dans la dynamique interne du Cavalieret son ombre de B. B. 
Diop. Par exemple, Lat-Sukabé, le personnage éponyme dans cette 
fiction romanesque est le double du Cavalier, Khadidja celui de la 
Princesse Siraa, le Passeur celui du monstre Nkin’tri, Dieng Mbaalo 
                                                          
181 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 147-148. 
182 Ibidem, p. 157. 
183 Ibidem, p. 251. 
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celui du Cavalier. Bien entendu, il faut souligner que ce 
dédoublement que l’auteur sénégalais construit entre Lat-Sukabé et 
le Cavalier, entre Khadidja et la Princesse Siraa, entre le Passeur et 
le monstre Nkin’tri, entre Dieng Mbaalo et le Cavalier, représente 
un des aspects les plus manifestes du motif du labyrinthe dans cette 
fiction romanesque. 
Dans l’économie narrative des Tambours de la mémoire, du même 
auteur, la labyrinthicité de l’identité est mise en évidence par le 
caractère énigmatique et insaisissable du personnage de Johanna 
Simentho. Il s’agit en fait d’un personnage aux multiples facettes. 
Par exemple, dans l’univers narratif de cette fiction romanesque, le 
lecteur s’aperçoit que Johanna Simentho est identifiée 
simultanément à une reine « […] Des hommes et des femmes de tous 
âges, de toutes conditions et de toutes religions se placèrent sous l’autorité 
de la reine Johanna186. », à une domestique « Pourtant c’est un fait 
historique : Johanna a été domestique à Dakar avant de devenir reine de 
Wissombo187 », à un être imaginaire « […] La reine Johanna, c’est 
Badou et ses camarades qui ont trouvé ça pour emmerder le major Adelezo, 
et toi…188 », à une conteuse « […] j’ai encore le vif souvenir des soirées 
où Johanna nous enchantait de ses merveilleux contes189. », à une 
commerçante « Avant de venir travailler à Dakar, [Johanna] avait 
d’abord été commerçante ambulante190 […] », à une résistante « […] 
                                                          
186 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 55. 
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l’intrépide  résistante que fut Johanna Simentho191. ». Toutes ces facettes 
du personnage de Johanna Simentho qui reviennent à plusieurs 
reprises dans l’économie narrative de cette fiction romanesque, 
plonge le lecteur dans une atmosphère confuse. Cette confusion se 
voit en effet renforcée par le caractère instable et protéiforme de ce 
personnage capable d’adopter toutes les identités pour devenir 
chaque fois une autre. De ce qui précède, il apparaît clairement que 
Johanna Simentho est un personnage pluriel, énigmatique et 
insaisissable dont l’identité est loin d’être fixée.  
En plus de figurer l’espace réel ou imaginaire du récit, la mémoire et 
l’identité des personnages, le labyrinthe est aussi une métaphore de 
l’écriture romanesque et c’est pour cela qu’il se trouve au cœur de la 
fiction romanesque de la postmodernité. En effet, dans la fiction 
romanesque de la postmodernité, l’écriture romanesque, de par sa 
plus grande élasticité que le théâtre ou la poésie, de par ses 
nombreuses possibilités narratives et discursives semble devenue en 
effet le lieu le plus courant où se manifeste le motif du labyrinthe. 
Intégré dans l’économie interne de la fiction romanesque 
postmoderne de manière très diversifiée, il émerge dans toutes les 
problématiques qui traversent la poétique du récit romanesque. 
Il faut donc se convaincre que le motif du labyrinthe introduit la 
fiction romanesque de la postmodernité dans l’ère de « l’aventure de 
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l’écriture192 ». Aventure de l’écriture qui propose une écriture 
romanesque, où le roman alors trouve à l’intérieur de lui-même ses 
propres formes et substances, voire sa propre littérarité ou 
poéticité193. Aventure de l’écriture qui situe la recherche formelle et 
scripturale194 au premier plan de l’activité romanesque, voire de la 
poétique du roman. Toutefois, il faut se garder d’interpréter cette 
obsession de la forme comme le signe d’une recherche formelle et 
esthétique purement gratuite et vaine. Est significative de ce point 
de vue cette déclaration influente d’A. Robbe-Grillet : 
Le roman n’est pas un outil du tout. Il n’est pas conçu en vue d’un 
travail défini à l’avance. Il ne sert pas à exposer, à traduire, des 
choses existant avant lui, en dehors de lui. Il n’exprime pas, il 
recherche. Et ce qu’il recherche, c’est lui-même195. 
                                                          
192 Formule chiasmique de J. Ricardou qui témoigne de la violente rupture qui 
s’est opérée au sein du genre romanesque dans les années 1950-1970. Par le 
truchement de cette formule chiasmique, J. Ricardou dans Problèmes du nouveau 
roman, soutient qu’il y a deux manières d’envisager l’écriture romanesque. D’un 
côté, celle pour qui la « substance de l’aventure » est entièrement élaborée 
avant l’acte d’écrire (il s’agit alors « d’écrire une aventure » dans le sens où 
celle-ci, pré-déterminée, va donc déterminer l’écriture) ; d’un autre côté, celle 
pour qui l’aventure « ne pouvait s’abstraire de l’écriture, non parce qu’elle était 
particulièrement complexe, mais parce qu’elle était essentiellement le 
cheminement même de l’écriture » (il s’agit alors de « l’aventure de l’écriture » 
dans le sens où l’histoire – la fable –, indissociable du mouvement scriptural 
qui la fait advenir, ne saurait donc lui pré-exister).  
193 Dans son article intitulé « Qu’est-ce que la poésie ? », R. Jakobson confère à 
la fonction poétique une portée prépotente dans la dynamique interne de 
l’œuvre littéraire et prévoit ainsi les manifestations de la poéticité. Chez lui, la 
question de la poéticité des textes renvoie aux propriétés potentielles d’un texte 
qui font de lui un texte poétique. (Cf. Questions de poétique, op. cit., p. 113-126.) 
194 Il s’agit chez les nouveaux romanciers d’une poétique qui perçoit l’écriture 
romanesque comme « une recherche [incessante] de nouvelles formes romanesques 
capables d’exprimer (ou de créer) de nouvelles relations entre l’homme et le monde », à 
travers l’exploration de l’espace scripturaire. (Cf. Alain Robbe-Grillet, Pour un 
Nouveau Roman, Paris, Editions de Minuit, coll. « Critique », 1963, p. 9.) 
195 Alain Robbe-Grillet, Pour un Nouveau Roman, op. cit.,  p. 137. 
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D’ailleurs, M. Butor partage avec A. Robbe-Grillet la même 
conception du roman quand il affirme ce qui suit : 
Il y a une certaine matière qui veut se dire ; et en ce sens ce n’est 
pas le romancier qui fait le roman, c’est le roman qui se fait tout 
seul, et le romancier n’est que l’instrument de sa mise au monde, 
son accoucheur […]196 
Au regard de la poétique des nouveaux romanciers, l’écriture 
romanesque dont le récit essentiel se fait le reflet de ses propres 
mécanismes, se met alors en quête d'elle-même, de son statut, de sa 
genèse et de sa matérialité. Voilà pourquoi ils envisagent le roman 
comme recherche. Recherche par le biais duquel ils subvertissent, 
transgressent et déconstruisent les conventions et les convenances 
canoniques du roman traditionnel197jugées désormais obsolètes. 
Bien plus, parce que le roman s’apparente à la fois à « un laboratoire 
du récit198 », un système singulier, une structure autonome et 
autotélique, un univers de signes renvoyant à sa propre réalité 
interne, sa spécificité réside ultimement dans sa capacité à se 
réfléchir, à s’interroger et à s’étudier lui-même en tant que récit et 
forme d’appréhension et de création de la réalité.  
Pour faire de la fiction romanesque postmoderne un espace 
scriptural où l’écrivain s’autorise librement toutes sortes de 
manœuvres, A. Robbe-Grillet aussi bien que J. J. Saer et B. B. Diop, 
                                                          
196 Michel Butor, Essais sur le roman, Paris, Editions Gallimard, coll. « Tel », 
[1964], 1992, p. 18. 
197 Rappelons que M. Butor dans ses Essais sur le roman, op. cit., p.9., définit le 
roman traditionnel comme « le roman qui ne se pose pas de questions ». Son œuvre 
romanesque comme celle des auteurs qui se joignent à lui, ne peut se fonder 
que sur l’interrogation. 
198 Michel Butor, Essais sur le roman, op. cit., p.9. 
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mettent l’accent sur le processus d’écriture et l’exploration des 
possibles littéraires, c’est-à-dire sur l’aventure de l’écriture. Bien 
entendu, à partir de l’isotopie de l’aventure de l’écriture, il est dès 
lors possible d’instituer le motif du labyrinthe en tant que principe 
même de l’écriture romanesque postmoderne. 
A la lecture de la série des fictions romanesques composant le 
corpus d’analyse, force est de mentionner que le labyrinthe, plus 
qu’un mythe, un thème, une figure, une métaphore ou un motif 
évoqué par le texte, devient une variable majeure de la 
configuration narrative et discursive de la fiction romanesque de la 
postmodernité. Bien plus, il faut souligner que la configuration 
narrative et discursive de toutes ces fictions romanesques n’est pas 
sans rappeler un labyrinthe textuel dans lequel le lecteur se perd 
non seulement à cause du parcours sinueux et complexe tracé par 
l’hétérogénéité des histoires, mais aussi et surtout en raison de la 
fragmentation du tissu narratif et discursif du récit. Ces fictions 
romanesques placent donc lecteur à l’entrée d’un véritable 
labyrinthe textuel aux proportions infinies et indéfinies dans lequel, 
à la recherche de références claires et univoques, il peut très bien, 
perdre ses repères et s’égarer sans cesse. De ce qui précède, on peut 
donc affirmer qu’A. Robbe-grillet aussi bien que J. J. Saer et B. B. 
Diop transfèrent le labyrinthe dans l’organisation interne de 
l’œuvre même. En effet, ils se servent du labyrinthe non seulement 
au niveau thématique, mais l’inscrivent de surcroit dans la structure 
narrative et discursive du texte romanesque. Ainsi, il est intéressant 
de constater que l’écriture romanesque qui explore le labyrinthe 
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comme mythe, archétype, thème, motif ou métaphore, devient elle-
même labyrinthique ou créateur de labyrinthe. 
Il est évident que le labyrinthe en tant que commun dénominateur 
entre A. Robbe-Grillet, J. J. Saer et B. B. Diop, est un motif qui 
obsède l’organisation interne des six fictions romanesques 
constituant le corpus d’étude. Il est en effet mis en jeu dans 
l’économie narrative de ces six fictions romanesques non seulement 
comme figure spatiale, formellement arpentés par les personnages, 
les narrateurs ou le lecteur, comme figure mentale liée à la mémoire 
fragmentée, oublieuse et défaillante des personnages ou des 
narrateurs, comme constituant de l’identité incertaine, indécidable 
et insaisissable des personnages ou des narrateurs, mais représente 
de surcroît la structure complexe, excentrique et extravagante du 
texte romanesque postmoderne, dans les dédales duquel les 
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Contre les modèles unitaires du rationalisme et le méta-récit de 
l’histoire-émancipation, la pensée postmoderne met au premier plan 
l’expérience du discontinu, de l’hétérogène, du chaos, selon 
l’ontologie lyotardienne du Il y a et du Différend. Dès lors, l’une des 
voies du postmodernisme littéraire consiste à privilégier des 
dispositifs hétérogènes qui relèvent du collage, de la fragmentation 








                                                          
199 Marc Gontard [dir.], « Postmodernisme et littérature », dans Œuvres et 
Critiques, Revue internationale d’étude de la réception critique des œuvres littéraires de 
langue française, XXIII, I, Le Postmodernisme en France, Tübingen, Editions 
Günter Narr Verlag, 1998, p. 37.  
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Dans le labyrinthe et Topologie d’une cité fantôme d’A. Robbe-Grillet, 
Cicatrices et La Pesquisa de J. J. Saer, Les Tambours de la mémoire et Le 
Cavalier et son ombre de B. B. Diop, se présentent à première vue 
comme des textes déroutants tant leurs structures sont a priori 
complexes et labyrinthiques. En outre, dans ces fictions 
romanesques, la narration linéaire, continue et logique, chère aux 
écrivains réalistes, est-elle rompue au profit de dispositifs dans 
lesquels les narrations présentent diverses situations narratives qui 
s’abîment, s’enchâssent ou s’entrecroisent. De ce fait, à travers les 
diverses situations narratives qui s’abîment, s’enchâssent ou 
s’entrecroisent dans le dispositif narratif, A. Robbe-Grillet, comme 
J. J. Saer et B. B. Diop, mettent en place dans leur prose narrative 
des récits marqués par la discontinuité. C’est dire donc que le 
corpus de romans soumis à cette analyse est vraisemblablement le 
lieu d’investigation d’une narrativité exposée à la discontinuité. 
Cette discontinuité observable dans dans la dynamique interne de 
chaque œuvre, constitue apparemment, l’un des opérateurs et 
mécanismes textuels du texte romanesque postmoderne. C’est 
aussi, l’un des modes d’expression poétique du labyrinthe qui 
s’impose dans la production romanesque des trois auteurs comme 
motif majeur du fait littéraire. 
Par ailleurs, c’est donc sur le fondement de la discontinuité à 
l’œuvre dans les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de J .J. 
Saer et de B. B. Diop qu’il importe de poursuivre l’analyse sur les 
modes opératoires et les enjeux théoriques de la dynamique du 
motif du labyrinthe. Ainsi, avant de montrer dans l’analyse qui va 
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suivre que les fictions romanesques des trois auteurs se fondent sur 
une poétique de la discontinuité, il convient préalablement de 
définir la notion de discontinuité. Sur ce, de quelle actualité 
sémantique peut se créditer la notion de discontinuité ? 
De manière générale, la notion de discontinuité désigne : le 
caractère ou l’état discontinu/interrompu d’un élément ; l’absence 
ou le défaut de continuité. En regard du récit ou du texte, elle 
désigne les différents points de coupure, de rupture, de 
fragmentation, d’éclatement du texte ou les divers modes 
opératoires de segmentation du discours. De ce qui précède, il 
convient de noter que la discontinuité observable dans l’univers 
fictionnel d’A. Robbe-Grillet aussi bien que dans celui de J. J. Saer 
et B. B. Diop, est plus proche de la seconde acception que de la 
première. 
Pour plus de clarté et de lisibilité de l’analyse, il faut souligner à ce 
niveau de la recherche que la poétique de la discontinuité 
constitutive de l’univers fictionnel des trois écrivains sera analysée 
en regard de la dynamique narrative des textes romanesques 
composant le corpus d’étude. Ainsi, pour parvenir à cette analyse, il 
convient de s’appesantir sur : « La discontinuité engendrée par 
l’hétérogénéité compositionnelle des textes romanesques : l’enchâssement et 
l’alternance des récits », « La discontinuité engendrée par l’hétérogénéité 
de l’espace », « La discontinuité engendrée par l’hétérogénéité temporelle » 
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1. La discontinuité engendrée par l’hétérogénéité compositionnelle 
des textes romanesques : l’enchâssement et l’alternance des récits 
Tout récit laisse transparaître les traces de la narration200. Ainsi, 
s’agissant de la discontinuité inscrite par l’enchâssement201 et 
l’alternance202 des récits, force est de souligner que l’organisation 
narrative de Dans le Labyrinthe et de Topologie d’une cité fantôme, d’A. 
Robbe-Grillet, de Cicatrices et de La Pesquisa, de J. J. Saer, des 
Tambours de la mémoire et du Cavalier et son ombre, de B. B. Diop, 
paraît complexe et labyrinthique. Effectivement, les histoires dans 
l’ensemble de ces textes font l’objet d’une narration 
systématiquement ininterrompue et discontinue, revenant avec 
insistance sur les mêmes épisodes ou événements, et faisant peser 
les plus grandes difficultés sur toute tentative de reconstitution 
chronologique et logique du récit. De ce point de vue, la structure 
narrative élaborée par A. Robbe-Grillet aussi bien que par J. J. Saer 
et B. B. Diop, semble répondre à l’impératif romanesque203 
                                                          
200 Selon G. Genette, la narration se définit comme « l’acte narratif producteur et, 
par extension, l’ensemble de la situation réelle ou fictive dans laquelle il prend place ». 
(Cf. Gérard Genette, « Discours du récit » dans Figures III, op. cit., p. 72.). 
Vincent Jouve la définit comme « le geste fondateur du récit qui décide de la façon 
dont l’histoire est racontée ». (Cf. Vincent Jouve, La Poétique du roman, Paris, 
Editions SEDES/HER, coll. « Campus lettres », 1999, p. 23.) 
201 Selon la définition de Roland Bourneuf et Réal Ouellet, « l’enchâssement 
[désigne] l’inclusion d’une histoire à l’intérieur d’une autre ». (Cf. Roland Bourneuf 
& Réal Ouellet, L’univers du roman, Paris, Editions des Presses Universitaires 
de France, coll. « Littératures modernes », 1972, p. 76.) 
202 Selon R. Bourneuf et R. Ouellet, « l’alternance consiste à raconter […] deux 
histoires simultanément, en interrompant tantôt l’une tantôt l’autre, pour la reprendre à 
l’interruption suivante ». (Cf. Roland Bourneuf & Réal Ouellet, L’univers du 
roman, op. cit., p. 74-75. 
203 Selon la définition d’Ange-Séverin Malanda, « l’impératif romanesque 
[désigne] ce en fonction de quoi le récit peut concrétiser tout un dispositif narratif ». 
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moderne. Est significatif de ce point de vue cette déclaration de 
Jean-Pierre Goldenstein : 
Le roman moderne rejette le souci du petit détail vrai et curieux qui 
éclaire le dessous des choses et la psychologie de l’homme, l’indice 
matériel qui donne une signification au monde. Il renonce tout 
bonnement à raconter une histoire au sens plein du terme et 
n’hésite pas, par contre à raconter des histoires. L’anecdote dans ces 
conditions subit un double traitement : ou elle disparaît purement et 
simplement et se dilue dans un flot verbal incessant, ou elle 
prolifère, s’engage dans d’innombrables directions et désoriente 
totalement le lecteur. Dans l’un comme dans l’autre cas, trop 
raconter ou ne pas assez raconter, le résultat est paradoxalement le 
même : nous ne retrouvons pas le cours « naturel » du récit auquel 
nous sommes habitués. L’évolution d’un destin individuel 
n’intéresse plus le romancier. C’est désormais le destin du livre lui-
même qui captive son attention. De là découle la quasi-
impossibilité du lecteur à reconstituer la trame "logique" du récit, 
plus simplement de résumer la fiction204. 
L’intrigue linéaire205 observée dans l’économie narrative du roman 
traditionnel est mise en mal dans celle du roman moderne. En effet, 
l’un des aspects des plus remarquables de l’écriture romanesque 
moderne réside dans la déconstrucion de la narration linéaire. Cette 
déconstruction provoque l’éclatement de l’intrigue en une multitude 
de micro-intrigues et participe ainsi aux nombreuses tentatives de 
renouvellement du genre romanesque typiques pour la littérature 
moderne. Dès lors, le lecteur se voit, lui, confronté à une nouvelle 
poétique du roman. 
                                                                                                                                                               
C’est également la matrice grâce à laquelle l’écrivain moderne et/ou 
postmoderne construit une nouvelle poétique du récit romanesque. (Cf. Ange-
Séverin Malanda, Henri Lopes et l’impératif romanesque, Paris, Editions Silex, 
1987, p. 10-11.) 
204 Jean-Pierre Goldenstein, « Le roman en procès » dans Lire le roman, 
Bruxelles/Paris, Editions De Boeck/Duculot, 1980, 171 p., p. 14.  
205 Il s’agit ici d’une intrigue qui suit un processus de transformation allant 
d'une situation initiale à une situation finale. 
 [132] 
 
En ce qui concerne les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, il 
faut souligner qu’elles paraissent développer de manière outrancière 
la discontinuité narrative. S’agissant de Dans le Labyrinthe, force est 
de souligner que la configuration narrative206 repose sur les récits 
des déambulations incessantes du soldat inconnu dans le dédale des 
rues désertes et dépourvus de panneaux de signalisation de cette 
ville enneigée qu’il ne connaît pas à la recherche d’un homme —
destinataire du mystérieux paquet qu’il porte obstinément sous son 
bras gauche — et qu’il ne parviendra apparemment jamais à 
retrouver. Tout au long du roman, ces récits des déambulations se 
répètent sans cesse. Ainsi, la répétition de ces récits introduit des 
variations dans le contenu narratif et ébranle toute possibilité du 
récit à se déployer sur fond d’une modalité narrative linéaire et 
continue. Aussi, il découle de ces récits des déambulations 
incessantes du soldat inconnu plusieurs micro-récits qui soumettent 
l’œuvre à une structure narrative décousue, désordonnée et éclatée. 
En fait, chaque parcours déambulatoire du soldat dans cette ville 
incertaine, indéfinie et qu’il ne connaît pas, donne naissance à des 
micro-récits qui offrent au texte un nouveau parcours narratif. Par 
ailleurs, chaque micro-récit qui met en scène le parcours erratique 
du soldat inconnu, relate vraisemblablement quelques moments de 
la vie quotidienne de ce soldat dans cette ville qui le condamne à 
l’errance. Voici par exemple des passages de l’œuvre pleinement 
illustratifs : 
                                                          
206 La configuration narrative désigne l’ensemble des diverses opérations de 
narrativisation participant à la construction du récit romanesque, opérations 
susceptibles de doter ledit récit romanesque d’une spécificité narrative. 
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Le soldat, au pied de son réverbère, attend toujours immobile, les 
deux mains dans les poches de sa capote, le même paquet sous son 
bras gauche. Il fait jour de nouveau, le même jour terne et pâle. 
Mais le réverbère est éteint. Ce sont les mêmes rues, les mêmes 
couleurs blanche et grise, le même froid207. 
Le soldat, d’ailleurs, est entré depuis longtemps : il est assis à une 
table, loin derrière l’enfant, qui ne paraît guère s’intéresser à son 
costume. Le soldat regarde aussi vers l’avant de la scène, à un 
niveau à peine supérieur ; mais comme il est beaucoup plus éloigné 
de la devanture, il n’a besoin de lever les yeux que de quelques 
degrés pour apercevoir la vitre au-dessus du rideau, et la neige qui 
tombe en flocons serrés, effaçant de nouveau les empreintes, les 
traces de pas isolés, les sentiers jaunâtres entrecroisés qui longent 
les hautes façades208. 
Cependant il se sent l’esprit plus clair, moins somnolent, malgré la 
nausée persistante et l’engourdissement progressif de tout son 
corps, qui s’est encore aggravé depuis la seconde piqûre. Il lui 
semble que la jeune femme, qui se penche sur lui pour lui tendre à 
boire, le considère aussi avec plus d’inquiétude. […] A ma dernière 
visite, la troisième piqûre a été inutile. Le soldat blessé était mort209. 
 […] Il peut ainsi, sans attirer l’attention, se mêler à la foule, et 
boire tranquillement dans ce café le vin que la servante s’apprête à 
lui servir. En attendant, il regarde devant soi, par la grande vitre de 
la devanture. La neige a cessé de tomber. Le temps s’est radouci 
progressivement au cours de la journée [...]210 
Le passage d’un récit à l’autre est assuré par des techniques 
narratives qui risquent, parfois d’entraîner le lecteur dans un 
labyrinthe textuel qui ne manquera pas de le destabiliser et de 
l’égarer. Les techniques narratives majeures participant à ce 
labyrinthe textuel sont bien évidemment l’enchâssement et 
l’alternance. Derrière ces deux techniques narratives se profile la 
volonté de l’auteur de briser la continuité ou la linéarité narrative de 
                                                          
207 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 40-41. 
208 Ibidem, p. 49-50. 
209 Ibidem, p. 205-211. 
210 Ibidem, p. 218. 
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la fiction romanesque. Ainsi, à la place de la continuité ou de la 
linéarité narrative qui devrait être reflétée par le principe même de 
la fiction romanesque, la discontinuité narrative s’installe. Cette 
discontinuité narrative qui donne à la fiction romanesque son 
dynamisme, remet en question ce que R. Jakobson appelle très 
justement « le principe de contiguïté211 » et qu’il considère comme 
mode spécifique et constitutif de la poétique narrative de la prose. 
Dans Topologie d’une cité fantôme, le projet d’un récit configuré sur le 
plan événementiel est déclassé par un récit fragmentaire et sans 
ordre continue et linéaire. En fait, cette fiction romanesque, plutôt 
que d’offrir au lecteur une histoire unique, se compose d’une série 
d’histoires autonomes, chacune proposant à la dynamique 
romanesque une structure narrative discontinue. Cette fiction 
romanesque est construite à partir de cinq espaces narratifs qui 
explorent de manière discontinue, les aventures oniriques d’un 
promeneur anonyme dans les méandres des ruines d’une ville 
fantôme, incertaine et imaginaire qui aurait abrité de nombreux 
musées, villas, théâtres, prisons, harems, temples, lupanars, jardins, 
prairies ; les rêveries d’une jeune femme ; l’histoire d’une cité 
antique, celle de Vanadé, celle de David G. ; le scénario pervers du 
sacrifice d’une jeune fille dans une cité anéantie ; le viol d’une 
adolescente nubile ; l’histoire des captives enfermées dans la prison 
                                                          
211 Pour R. Jakobson, « c’est l’association par contigüité qui donne à la prose narrative 
son impulsion fondamentale ; le récit passe d’un objet à l’autre, par voisinage, en 
suivant des parcours d’ordre causal ou spatio-temporel, le passage de la partie au tout et 
du tout à la partie n’étant qu’un cas particulier de ce processus ». (Cf. Roman 
Jakobson, Huit questions de poétiques, Paris, Editions du Seuil, coll. « Points 
Essais », 1977, p. 64.) 
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souterraine de Vanadium, celle des prostituées mineures. La 
présence de tous ces récits dans la structure interne même du texte 
apparaît vraisemblablement comme un élément supplémentaire 
d’une volonté de brouillage et de discontinuité à la narration. Il 
n’est pour s’en convaincre que de citer ces extraits du texte : 
Avant de m’en dormir, la ville, encore une fois, dresse devant mon 
visage pâli, aux traits marqués par l’âge et la fatigue, dresse très 
haut devant moi, très loin derrière moi, de tous les côtés à perte de 
vue, des pans de murs noircis, des statues mutilées, des ferrailles 
tordues, des colonnades en ruine dont les fûts géants brisés gisent 
au milieu des décombres. Je suis seul. Je marche au hasard devant 
moi. J’erre, comme au hasard, entre les fragments méconnaissables 
de ce qui fut résidences princières, édifices publics, hôtels, maisons 
de jeux ou de prostitution, théâtres, temples et fontaine212.  
L’antique cité de Vanadium fut détruite, en 39 avant notre ère, par 
la dernière éruption du volcan. La légende raconte qu’une pierre 
aigue, projetée par le cratère que l’on croyait éteint depuis 
longtemps, tomba d’abord sur la place triangulaire dont on admire 
le tracé sur le centre de la ville, blessant à mort une jeune fille qui 
portait frauduleusement le nom de la déesse Vanadé213. 
Trente ans plus tard, le même David, devenu adulte, rêve plusieurs 
fois de suite, nuit après nuit, qu’il est en train de gravir l’escalier 
interminable d’une vaste demeure abandonnée. Le déroulement se 
repète avec exactitude, dans les moindres détails, marqué des 
mêmes arrêts, bifurcations, ruptures brusques et reprises. Cette 
histoire le trouble beaucoup, durant les trois semaines où se 
poursuivent les répétitions de la pièce214. 
La vierge qui occupe ce jour-là le poste de vigie, dominant le port 
inutile de Vanadium, signale l’arrivée d’un navire inconnu qui ne 
répond pas aux signaux d’usage et continue à s’approcher lentement 
de la rive, mû par une force énigmatique car il ne possède ni rames 
de galère ni voiles déployées.[…] Mais, avant même que le navire 
n’ait accosté, les soldats massés contres les plats-bords 
transpercèrent sans pitié les nageuses à coups de flèches… […] Seule 
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échappe au massacre l’adolescente qui a donné l’éveil… […] 
Capturée enfin par les premiers soldats qui mettent pied à terre, 
dans la cité vidée de tous ses habitants, elle est traînée aussitôt 
jusqu’à la chambre sacrée du navire… […] C’est sans doute un grand 
nombre de soudards – frustrés qu’ils sont par la mort prématurée de 
toutes les autres proies promises par la tradition à leurs caprices – 
qui pénètrent alors de force l’unique prisonnière tombée vivante 
entre leurs mains…215 
[…] La rêveuse debout qui contemple la scène s’aperçoit alors 
qu’elle n’est elle-même que le reflet dans la glace, à peine plus 
allongée, légèrement distendue cependant par la mauvaise qualité 
du miroir, de la grande fille debout sur le tapis de chèvre, ce qui 
provoque sur ses lèvres sans fard un imperceptible sourire216. 
De ces séquences narratives, il ressort à l’évidence qu’A. Robbe-
Grillet choisit d’articuler sa fiction romanesque autour de plusieurs 
récits différents. Ces divers récits qui constituent l’ossature même 
du roman s’enchâssent et s’alternent non seulement les uns aux 
autres, mais encore et surtout autour d’un récit cadre : les aventures 
oniriques de ce promeneur anonyme. Il est clair que la technique 
narrative de l’enchâssement et de l’alternance des récits que l’auteur 
utilise pour raconter ses récits implique une discontinuité de la 
configuration narrative de cette fiction romanesque. Ce qui apparaît 
alors assez nettement au lecteur, c'est que l’emploi des procédés 
narratifs de l’enchâssement et de l’alternance ou l’entrelacement 
s'accompagne, d'une grande hétérogénéité formelle, qui engendre 
dans la dynamique de la fiction romanesque postmoderne une 
véritable poétique du discontinu. Bien plus, il faut souligner qu’A. 
Robbe-Grillet, par les procédés narratifs de l’enchâssement et de 
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l’alternance des récits, crée un labyrinthe textuel qui ne manquera 
pas de déconcerter le lecteur.  
Comme dans Dans le Labyrinthe et dans Topologie d’une cité fantôme, 
d’A. Robbe-Grillet, la discontinuité est aussi au service de la 
configuration narrative de Cicatrices et de La Pesquisa, de J. J. Saer. 
Effectivement, dans ces fictions romanesques, la narration semble 
sans aucun doute ne plus se fixer en stratégies narratives qui se 
rapportent aux poétiques de la continuité, de la régularité, de la 
complétude, de la clôture, et partant de la totalité. Dans ces fictions 
romanesques, le lecteur se retrouve entraîné dans une série de récits 
qui sont enchâssés de façon discontinue les uns à l’intérieur des 
autres structurés à partir d’enchâssements narratifs. 
Dans Cicatrices de J. J. Saer, le récit relatant le drame 
désespérément anodin de Luis Fiore — récit-cadre —, cède 
régulièrement la place à de tout autres histoires autonomes — récits 
secondaires — qui s’enchâssent et s’alternent les unes aux autres. 
Ces histoires sont centrées sur quatre personnages différents : 
Angelo, un adolescent livré à lui-même, à la débrouillardise et à la 
passion de la lecture ; Tomatis, un rubricard du quotidien La Región 
autorisé à assister à l’instruction criminelle de Luis Fiore ; Sergio, 
un avocat et essayiste ruiné par sa passion du jeu ; Ernesto, un juge 
appliqué à traduire méticuleusement le portrait de Dorian Gray, 
hanté par sa lubie que les hommes sont des gorilles. Bien 
évidemment, il faut préciser que ces récits secondaires s’enchâssent 
et s’alternent aussi au cadre narratif principal. Au vu de ce qui 
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précède, il appert que J. J. Saer, pour construire sa fiction 
romanesque et lui imprimer des strutures narratives nouvelles et 
spécifiques, recourt, lui aussi, au principe de l’enchâssement et de 
l’alternance des récits. Cette technique narrative de l’encâssement 
et de l’alternance des récits remet en cause la poétique de la 
continuité ou de la linéarité dans cette fiction romanesque. C’est ce 
que semble démontrer ces séquences du texte : 
Dice que el primero de mayo, alrededor de las veintiuna, en un almacén de 
barrio Roma, Luis Fiore, de treinta y nueve años, descargó dos tiros de 
escopeta sobre su mujer, María Antonia Pazzi de Fiore “la Gringa”, de 
treinta y cuatro años, produciéndole la muerte en el acto; que el imputado, 
después de cometer el homicidio, fue a un bar de las cercanías, tomó un par 
de copas, y después se encerró en su domicilio. Que permaneció en él hasta 
que la policía llegó a buscarlo, y que se entregó sin resistencias217. 
Il est dit que le premier mai, autour de vingt et deux heures, devant 
une épicerie du quartier Roma, Luis Fiore, âgé de trente-neuf ans, a 
tiré deux coups de fusil sur sa femme, Maria Antonia Pazzi de 
Fiore, alias la Gringa, âgée de trente-quatre ans, provoquant sa mort 
instantanée ; que le prévenu, après avoir commis l’homicide, est allé 
dans un café du voisinage, qu’il y a bu deux verres, puis s’est 
enfermé à son domicile. Qu’il y est resté jusqu’à ce que la police 
vienne le chercher, et qu’il s’est rendu sans résistance.  
Durante los cincos días  de la suspensión, no salí de mi casa. Recién el cinco 
de marzo me afeité y salí. Me pasé los cinco días tirado en la cama, 
leyendo, sentado en un sillón de mimbre en la galería, al atardecer, o 
corriendo a la mañana cien vueltas de trote alrededor del patio. De noche 
me sentaba en medio del patio, en plena oscuridad, con un espiral encendido 
para protegerme de los mosquitos, de cara a las estrellas…218 
Pendant les cinq jours de ma mise à pied, je ne suis pas sorti de chez 
moi. Ce n’est que le cinq mars que je me suis rasé et que je suis 
sorti. J’ai passé ces cinq jours étendu sur mon lit, à lire, ou assis sur 
le fauteuil de rotin de la galerie, le soir, ou à faire, le matin, cent fois 
le tour du paradis de la cour au pas de course. La nuit, je m’asseyais 
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au centre de la cour dans l’obscurité complète, avec une spirale 
allumée pour me protéger des moustiques, face aux étoiles… 
Delicia, le dije. Sabrás que el juego es mi obsesión. Que si no puedo jugar, 
no puedo vivir. No sé si eso es malo o bueno, pero es así. Me han invitado a 
una partida grande de punto y banca. Con suerte, puedo ganar millones de 
pesos. Tengo algunos métodos, y si bien no es algo muy seguro, tengo tantas 
posibilidades de ganar como cualquiera de los otros. Depende de mi 
suerte219. 
Delicia, lui ai-je dit, tu dois savoir que le jeu est mon obsession. 
Que si je ne peux jouer, je ne peux pas vivre. Je ne sais pas si c’est 
bien ou mal, mais c’est comme ça. J’ai été invité à une très grosse 
partie de chemin de fer. Avec de la chance je peux gagner des 
millions de pesos. J’ai certaines méthodes et même si tout cela n’est 
pas très sûr, j’ai autant de possibilités de gagner que n’importe 
lequel des autres. Cela dépend de ma chance. 
Tous ces différents récits qui gravitent certes autour d’un même 
point névralgique, le drame désespérément anodin de Luis Fiore, 
disséminés dans la dynamique textuelle à travers une multitude de 
voix narratives différentes, empêchent la narration à se déployer 
sur fond d’une continuité. Dans ce cadre précis, il faut souligner que 
les incessants va et vient narratifs entre le recit-cadre et les récits 
secondaires, ressort à une configuration du roman dont le maître-
mot est la discontinuité, fondée principalement ici sur deux 
procédés narratifs : l’enchâssement et l’alternance. Il importe dès 
lors de saisir cette discontinuité — qui donne à la fiction 
romanesque son dynamisme — comme faisant partie intégrante de 
la problématique, voire de la poétique du labyrinthe. 
Par ailleurs, il convient de noter que les mêmes procédés narratifs 
de l’enchâssement et de l’alternance des récits se retrouvent dans la 
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configuration narrative de La Pesquisa. En effet, à la différence des 
fictions romanesques traditionnelles qui se laissent facilement 
ramenées à un schéma simple, La Pesquisa frappe par sa structure 
narrative hétérogène, centrée sur plusieurs récits qui s’enchâssent et 
s’alternent à l’intérieur d’une même narration. Dans cette fiction 
romanesque de J. J. Saer, le lecteur dénombre trois récits : le récit 
principal est focalisé entièrement sur l’enquête policière menée par 
le commissaire-détective Morvan ; le deuxième quant à lui, est 
centré sur la rencontre de trois amis : Soldi, Tomatis et Pichón 
Garay ; le troisième est focalisé sur l’enquête littéraire menée par 
trois hommes passionnés de littérature. A titre d’illustration, il est 
convenable de citer les extraits de texte suivants : 
Allá, en cambio, en diciembre, la noche llega rápido. Morvan lo sabía. Y a 
causa de su temperamento y quizás también de su oficio, casi 
inmediatamente después de haber vuelto del almuerzo, desde el tercer piso 
del despacho especial en el bulevar Voltaire, escrutaba con inquietud las 
primeras señales de la noche a través de los vidrios helados de la ventana y 
de las ramas de los plátanos, lustrosas y peladas en contradicción con la 
promesa de los dioses… […] Morvan le sabía. Y sabia también que era al 
anochecer, cuando la bola de fango arcaica y gastada, empecinada en girar, 
desplazaba el punto en el que se agitaban, él y ese lugar llamando París, 
alejándolo del sol, privándolo de su claridad desdeñosa, sabía que era  a esa 
hora cuando la sombra que venía persiguiendo desde hacia nueve meses, 
inmediata y sin embargo inasible igual que su propia sombra, acostumbraba 
a salir del desván polvoriento en el que dormitaba, disponiéndose a 
golpear220. 
Là-bas, au contraire, en décembre, la nuit tombe vite. Morvan le 
savait. Et à cause aussi de son tempérament et peut-être aussi de son 
métier, presque immédiatement après être rentré de déjeuner, 
depuis le troisième étage du commissariat spécial du boulevard 
Voltaire, il guettait avec inquiétude les premiers signes de la nuit à 
travers les vitres givrées de la fenêtre et les branches des platanes, 
luisantes et nues en contradiction avec la promesse des dieux… […] 
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Morvan le savait. Et il le savait aussi que c’était au crépuscule, 
lorsque cette boule de fange archaïque et usée tourne, obstinément, 
déplaçait le point où ils s’agitaient, lui, Morvan, et cet endroit 
appelé Paris, l’éloignant du soleil et le privant de sa clarté 
dédaigneuse, il savait que c’était à cette heure-là que l’ombre qu’il 
poursuivait depuis neuf mois, proche et pourtant aussi insaisissable 
que sa propre ombre, avait coutume de sortir de la mansarde 
poussiéreuse où elle somnolait et s’apprêtait à frapper. 
Pichón, que acaba de hacer silencio para permitirle al mozo depositar los 
tres primeros lisos de la noche sobre la mesa, lanza hacia Tomatis una 
mirada discreta, al mismo tiempo perpleja y escéptica: perpleja porque esa 
declaración acerca de la temperatura apropiada de la cerveza en medio de la 
historia que él, Pichón, viene refriendo, denotaría por parte de Tomatis, 
una especie de insensibilidad ante su relato… […] El tercer comensal, un 
poco intimidado por el aura parisina de Pichón, pero evidentemente 
encantado de participar en la cena…221 
Pigeon, qui vient de faire silence pour laisser le garçon poser sur la 
table les trois premiers demis de la soirée, lance en direction de 
Tomatis un coup d’œil discret, mais aussi perplexe et sceptique : 
perplexe parce que cette déclaration à propos de la température 
correcte de la bière, faite au milieu de l’histoire que lui, Pichón, est 
en train de rapporter, pourrait démontrer, de la part de Tomatis, 
une espèce d’indifférence à son récit… […] Le troisième convive, un 
peu intimidé par l’aura de Pichón, mais à l’évidence enchanté de 
prendre part au dîner… 
Y al cabo de tres o cuatro sesiones de trabajo, en un baúl rotulado de puno 
y letra de Washington INEDITOS AJENOS, descubrió lo que él 
llamaba, y casi enseguida todo el mundo adoptó la palabra, no el 
manuscrito sino el dactilograma. […] Y en cuanto al autor, ningún indicio 
permite todavía identificarlo. No hay ningún nombre encima o debajo del 
título escrito en la primera hoja, en mayúsculas entrecomilladas, en el 
medio y en la parte superior del espacio en blanco de unos o nueve 
centímetros, después del cual, a un solo espacio, entre márgenes estrechos, 
se inicia el texto de la novela que únicamente logra detenerse, con los 
mismos puntos suspensivos con los que comenzó, ochocientas quince paginas 
apretadas más tarde222.  
Et au bout de trois ou quatre séances de travail, dans une malle 
répertoriée de la main de Washington INEDITS AUTEURS, il 
découvrit ce qu’il appela, et presque immédiatement tout le monde 
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adopta le terme, non pas le manuscrit mais le dactylogramme. […] 
Et pour ce qui est de l’auteur, aucun indice ne permet encore de 
l’identifier. Il n’y aucun nom avant ou après le titre, inscrit sur la 
première feuille, en majuscules entre guillemets, au centre et en 
haut d’un espace blanc de huit ou neuf centimètres après lequel, en 
simple interligne et entre des marges étroites, le texte du roman 
commence, pour ne s’arrêter, avec des points de suspension tout 
comme il avait commencé, qu’après huit cent quinze pages serrées. 
En regroupant au sein d’une même narration des récits disjoints 
selon les modes narratifs de l’enchâssement et de l’alternance, la 
structure globale de cette fiction romanesque s’éloigne de la 
tradition narrative de la fiction romanesque traditionnelle qui 
comprend une certaine linéarité et une certaine cohérence 
événémentielle pour mieux représenter le monde. Précisément, les 
constants va-et-vient du récit-cadre aux récits secondaires 
influencent non seulement la fluidité de la narrationin, mais 
introduisent de surcroît la discontinuité dans la structure globale de 
cette fiction romanesque d’A. Robbe-Grillet. Cette discontinuité 
intervient dans la structure globale de la fiction romanesque pour 
déconstruire, subvertir et transgresser les conventions et les 
convenances qui régissent la poétique du roman traditionnel. De ce 
fait, le lecteur, à l’issue de chaque récit, semble être 
momentanément déconcerté, voire déboussolé, et cela, de façon 
répétitive. 
En outre, il faut noter que ce procédé narratif qui consiste à 
enchâsser, à faire alterner au sein d’une même narration, de façon 
discontinue, plusieurs récits dissemblables et en apparence souvent 
autonomes, gouverne aussi la structure générale des fictions 
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romanesques de B. B. Diop. En effet, dans Les Tambours de la 
mémoire tout comme dans Le Cavalier et son ombre, le lecteur se rend 
compte que la logique de l’enchaînement223 des récits qui était celle 
de la fiction romanesque traditionnelle a laissé place à la logique de 
l’enchâssement et de l’alternance des récits utilisée par les auteurs 
postmodernes. Ainsi, par le recours mêmes à ces deux procédés 
narratifs, les deux fictions romanesques de B. B. Diop ne peuvent 
offrir au lecteur qu’une configuration narrative discontinue, voire 
labyrinthique. De ce point de vue, le lecteur découvre que la fiction 
romanesque diopienne qui explore le labyrinthe devient elle-même 
labyrinthique. Est significative de ce point de vue la déclaration de 
Lilyan Kesteloot lorsqu’elle parle de la complexité de la 
configuration narrative des fictions romanesques de l’écrivain 
sénégalais : 
Boubacar Boris Diop nous a accoutumé aux constructions 
romanesques pleines de complexité et l’on se promène dans [ses 
romans] un peu comme dans un labyrinthe224. 
Au vu de ce qui précède, on peut dire que B. B. Diop transfère le 
motif du labyrinthe dans la narration même : il se sert de ce motif 
non seulement au niveau thématique, mais l’inscrit de surcroît dans 
la configuration narrative de la fiction romanesque. De la sorte, le 
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224 Lilyan Kesteloot, dans Notre Librairie n°119, Paris, Editions CLEF, octobre-
novembre-décembre, 1994, p. 178. 
 [144] 
 
lecteur ne peut passer à côté de ce labyrinthe qui dynamise la 
macro-structure narrative de la fiction romanesque postmoderne. 
Au vu de ce qui précède, il appert que les fictions romanesques de 
B. B. Diop, par leurs configurations narratives complexes et 
labyrinthiques, décontenancent constamment le lecteur. 
En se penchant sur le premier texte, et, en particulier, sur Les 
Tambours de la mémoire, le lecteur voit en effet s’esquisser, dans 
l’économie narrative de cette fiction romanesque, plusieurs récits 
possibles qui le plus souvent n’ont aucun lien les uns avec les autres 
et aucune incidence les uns sur les autres. Dans la dynamique 
interne de cette fiction romanesque, autour du récit-cadre focalisé 
sur la vie d’un jeune du nom de Fadel Sarr – son départ pour 
Wissombo, sa rencontre impromptue avec le mythe de la reine 
Johanna Simentho, ses longues et périlleuses recherches à travers 
les livres d’histoire, les archives, les témoignages pour en savoir un 
peu plus sur la vie et l’œuvre de la reine Johanna Simentho, son 
rapport particulier avec son père et sa mort mystérieuse au royaume 
de Wissombo –, gravitent deux récits secondaires autonomes 
centrés sur d’autres personnages. Le premier récit raconte l’histoire 
de la reine Johanna Simentho du lointain royaume de Wissombo, 
grande figure de résistance sénégalaise à la colonisation française et, 
après l’indépendance, à la tyrannie sanguinaire du major Adelezo. 
Le deuxième quant à lui est entièrement centré sur l’histoire 
personnelle d’Ismaïla Diaye, un jeune bureaucrate, et de Ndella, sa 
femme. Ces récits qui constituent l’ossature du roman tout entier 
s’organisent autour de deux espaces géographiques : la ville de 
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Dakar et le royaume de Wissombo. Comme en témoignent les 
séquences narratives suivantes : 
A l’heure qu’il est, El Hadj Madické Sarr ne sait pas encore que son 
fils Fadel (qui était mon ami) est mort dans un petit village du 
royaume de Wissombo. […] Fadel se trouvait depuis quelques 
années à Wissombo, capitale de l’ancien royaume du même nom. 
[…] Il m’avait annoncé avec simplicité qu’il allait à la recherche de 
la reine Johanna Simentho225. 
Il était une fois… Il était une fois une petite orpheline du nom de 
Johanna Simentho. La nuit où elle vint au monde, il y eut un 
violent orage et la pluie tomba jusqu’au matin sur tout le royaume 
de Wissombo. Les Anciens dirent que selon les signes elle serait 
une femme féconde et indomptable, qu’elle aurait des enfants et 
encore des enfants, qu’elle soumettrait des pays et encore des pays. 
Alors qu’elle n’avait que quelques mois, son père et sa mère furent 
emportés par les eaux du Kwazékélé. La petite Johanna fut confiée à 
sa tante. […]226 
Les premiers bruits de la ville me parviennent comme étouffés. 
Dans la pénombre de la chambre à coucher aux persiennes encore 
closes, les aiguilles de la petite horloge murale indiquent vaguement 
qu’il va bientôt être 7 heures 30. Je tourne lentement la tête du côté 
du mur : comme je m’y attendais, la place de Ndella est vide. Dès 
que je me suis endormi, assez tard dans la nuit, car deux ou trois 
heures après notre retour cinéma, nous avons fait l’amour avec des 
acrobaties de singes surexcités (j’appelle parfois Ndella ma petite 
animal en chaleur), elle a dû filer au salon sur la pointe des pieds, 
sous prétexte de bûcher, en réalité pour fuir mes ronflements qu’elle 
trouve insupportables227. 
Tous ces récits qui structurent l’économie narrative générale de 
l’œuvre ne s’enchaînent ni chronologiquement ni logiquement, 
mais s’enchâssent et s’entrelacent constamment les uns aux autres 
comme dans puzzle informe. Au vu de ce qui précède, il appert que 
B. B. Diop, pour l’agencement de sa fiction romanesque, utilise sans 
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réserve les procédés narratifs de l’enchâssement et de l’alternance. 
Par l’usage de ces deux procédés narratifs, il fait donc voler en 
éclats ou met en échec la structure narrative linéaire du roman 
traditionnel  
Plus complexe et labyrinthique, est aussi la configuration narrative 
du Cavalier et son ombre. En effet, dans cette fiction romanesque, le 
récit central, chargé de raconter la détermination effrénée de Lat-
Sukabé afin de rejoindre à Bilenty son ancienne amante Khadidja, 
disparue alors qu’elle était conteuse professionnelle dans un 
mystérieux palais, est constamment rompu par une multitude de 
récits secondaires indépendants qui viennent s’y greffer, conférant 
ainsi à l’œuvre une certaine hétérogénéité. Le premier récit porte 
sur la vie personnelle de Lat-Sukabé — sa rencontre avec Khadidja 
dans cette lointaine ville européenne (Dorinenstrasse), leur vie 
commune au pays natal et sa disparition à Bilenty —. Les trois 
autres récits sont trois contes — Le Cavalier et son ombre, L’Homme de 
Cro-Magnon et L’Histoire de vendeurs d’agonies — racontés par un 
narrateur intra-homodiégétique. Tous ces contes sont entièrement 
focalisés sur le personnage du Cavalier et son ombre qui leur 
confère une unité thématique. Ainsi en est-il des extraits de texte 
suivants : 
Je suis arrivé hier, peu après minuit, à l’hôtel Villa Angelo. C’est 
mon tout premier séjour dans cette paisible petite ville de l’Est et je 
sens, déjà, à quel point il me sera difficile de trouver une pirogue 
pour Bilenty, ma destination finale, sur l’autre rive du fleuve. […] 
En fait, la situation n’est pas aussi simple et il me faudra faire 
preuve d’une certaine patience. Une seule pirogue assure la liaison 
entre la ville et Bilenty, et l’attente peut durer, selon les cas, 
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quelques heures ou plusieurs jours. […] De toute façon, rien ne 
pourra me faire céder au découragement. La décision que j’ai prise il 
y a quelques jours de me rendre à Bilenty, auprès de Khadidj, est la 
plus importante de ma vie. Elle m’a coûté insomnies et angoisses et, 
on le verra, elle n’a pas fini de me tourmenter. Pourtant, quoi qu’il 
advienne, j’irai jusqu’au bout228. 
A partir de quel moment et dans quelles circonstatnces précises tout 
ceci a eu lieu, je ne le sais pas. En revanche, je sais très bien 
comment nous en sommes arrivés là, Khadidja et moi. La vérité 
toute simple est que nous n’avions pas le choix. Nous avions 
réellement le couteau sur la gorge. Elle ne pouvait pas refuser cet 
emploi — si on peut appeler cela un emploi — de conteuse 
professionnelle que lui avait offert le mystérieux individu qui a 
peut-être finalement causé sa perte. Je n’ai pas encore réussi à 
démêler tous les fils de l’écheveau, mais une chose est 
incontestable : tout ce qui s’est passé par la suite — la disparition de 
Khadidja et son probable délabrement physique et mental — est en 
relation directe avec ce travail qu’elle a dû faire à l’époque, un peu 
malgré elle229.  
Il était une fois, un petit fonctionnaire du nom de Dieng Mbaalo. Il 
vivait dans un pays invraisemblable, un pays à la fois dérisoire, 
pauvre et légèrement comique, et que, du reste, vous aurez bien du 
mal, Monsieur, à trouver sur la carte du monde230. 
Il se passa ceci, Monsieur : le Cavalier mit brusquement fin à la 
controverse par une série d’exploits retentissants. Oui, Monsieur, le 
Cavalier se signala en chair et en os dans la capitale puis dans le 
reste du pays et je vais à présent vous raconter de quelle maière il 
troubla le sommeil de nos paisibles concitoyens231. 
Il faut préciser ici que chaque récit constitue un ensemble de 
fragments disséminé de façon sporadique dans l’économie narrative 
générale de l’œuvre. Bravant la structure narrative linéaire et 
cohérente du roman traditionnel, ces récits disséminés dans la 
structure narrative générale de l’œuvre s’enchâssent et s’entrelacent 
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constamment les uns aux autres rendant la lecture parfois 
complexe. Au vu de ce qui précède, Le Cavalier et son ombre est, de ce 
point de vue, composé selon les procédés narratifs de 
l’enchâssement et de l’alternance des récits. 
Au regard de tous les exemples étudiés, le lecteur constate que 
toutes ces fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de J. J. Saer et 
de B. B. Diop mettent en place un récit-cadre dans lequel viennent 
s’enchâsser et s’entrelacer une multitude de récits secondaires 
autonomes. La narration dès lors ne se manifeste, ne s’organise dans 
ces fictions romanesques qu’autour de fragments et de ruptures. 
Avant d’aborder la discontinuité engendrée par l’hétérogénéité de 
l’espace, il est indispensable de retenir que chez A. Robbe-Grillet, 
comme chez J. J. Saer et B. B. Diop, le recours massif aux procédés 
narratifs de l’enchâssement et de l’alternance, observé aussi bien 
dans la pratique romanesque d’A. Robbe-Grillet que dans celle de J. 








2. La discontinuité engendrée par l’hétérogénéité de l’espace 
Tout récit, quel que soit son langage, s’inscrit généralement dans un 
cadre spatio-temporel plus ou moins déterminé. C’est dire donc que 
tout récit ne prend son sens que dans le lieu et le temps où il se 
déroule. Ainsi, avant d’aborder l’étude de la discontinuité des 
structures spatiales et temporelles à l’œuvre dans les fictions 
romanesques des trois auteurs, il convient de noter qu’en tant que 
modalités narratives et constitutives du récit, l’espace et le temps 
font naturellement partie de ce labyrinthe de l’écriture qui nappe 
l’économie narrative générale de l’œuvre romanesque postmoderne. 
Effectivement, dans les textes romanesques des trois écrivains, à un 
récit décousu, fragmenté, ne peut convenir qu’un espace et un 
temps décousus, fragmentés. C’est admettre donc que la 
discontinuité imprime sa marque et sa logique au niveau diégétique. 
S’agissant de la discontinuité liée à l’hétérogénéité de l’espace dans 
les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, le lecteur observe au 
préalable que les titres « Dans le labyrinthe, Topologie d’une cité 
fantôme » sont la première chose qui retient son attention. En effet, 
il s’agit d’une manière indéniable, à propos de chaque titre, d’une 
référence spatiale. C’est comme si, le sujet central de chaque fiction 
romanesque s’avèrait être un espace. Par le choix de ces titres 
suggestifs, l’écrivain accorde à la spatialité, une importance 
particulière.  
Dans Dans le Labyrinthe, A. Robbe-Grillet choisit comme espaces 
englobant le(s) narrateur(s), les personnages et leurs actions, les 
 [150] 
 
multiples rues, les divers couloirs, chambres, salles d’immeubles, les 
cafés, les casernes, les hopitaux d’une ville incertaine et indéfinie. 
Dans cette fiction romanesque, le(s) narrateur(s) ou le(s) 
personnage(s) ou le lecteur repassant sur les mêmes lieux voit se 
resserrer au fur et à mesure les possibilités de choix, les lieux déjà 
parcourus ne se présentant plus de la même manière lors d’un 
second passage, jusqu’à ce qu’il s’aperçoive qu’il tourne en rond. De 
ce qui précède, il convient de dire que ces lieux, par leurs visions 
labyrinthiques, créent un effet de discontinuité au sein de l’univers 
spatial du récit. Aussi, ils jouent un rôle très important dans 
l’organisation narrative du récit. Voici des passages de l’œuvre 
illustrant cette discontinuité des structures spatiales :  
Il se trouve à l’extrémité d’un corridor obsur, sur lequel donnent 
plusieurs portes. A l’autre bout se devine l’amorce d’un escalier, qui 
s’élève dans le prolongement du corridor et se perd vite dans le noir. 
Le fond de cette étroite et longue entrée donne aussi accès à un 
autre couloir, perpendiculaire, signalé par des ténèbres plus épaisses, 
juste avant l’escalier, de chaque côté de celui-ci. […] Au bout de 
cinq ou six marches, l’escalier semble tourner vers la droite232.  
[…] Et le soldat marche toujours, de son pas mécanique, engourdi 
de fatigue et de froid, avançant machinalement un pied après 
l’autre, sans même être certain d’une progression quelconque, car 
les mêmes empreintes régulières se retrouvent toujours, à la même 
place, sous ses pas. Comme l’écartement des semelles à chevrons 
correspond à sa propre enjambée d’homme à bout de forces, il s’est 
mis tout naturellement à poser les pieds dans les marques déjà 
faites. Sa chaussure est un peu plus grande, mais ça se remarque à 
peine, dans la neige. Il a l’impression, tout à coup, d’être déjà passé 
là lui-même, avant lui233. 
[…] Il n’a plus la force de recommencer sa tentative, de s’avancer 
dans le dédale des couloirs sans lumières… Les allées et venues qu’il 
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vient d’effectuer  à travers le dortoir se sont déroulées très vite, 
dans le reste d’agitation d’un réveil fiévreux234. 
Ces passages montrent qu’au niveau de la dynamique narrative, 
l’omniprésence dans presque toutes les pages du texte des rues et 
des corridors laissant transparaître quelque chose de l’ordre d’une 
circularité, d’une discontinuité, met en scène dans la dynamique 
interne de l’œuvre, un cadre spatial mobile et changeant qui 
déconstruit la linéarité de la narration et lui impose sa propre 
spatialité et sa propre logique. De plus, l’emprise de ces espaces 
circulaires est telle qu’elle met en branle la quête du soldat. Somme 
toute, la structure des rues, des corridors des habitations, et partant 
de la ville entière, dicte celle du texte. 
Dans Topologie d’une cité fantôme, comme dans Dans le labyrinthe, A. 
Robbe-Grillet situe son narrateur ou ses narrateurs, ses personnages 
et ses actions dans les rues, les chambres et couloirs d’immeubles, 
les cellules d’une prison, la plage, la salle d’un théâtre, d’un espace 
urbain indéterminé. Le lecteur sait juste qu’il s’agit d’une ville 
incertaine en ruine. Dans cette fiction romanesque, le(s) 
narrateur(s) ou le(s) personnage(s) ou le lecteur est condamné à 
faire et à refaire le même circuit, mieux à parcourir les mêmes lieux 
et donc à subir la circularité des itinéraires. Ainsi, la circularité de 
ces itinéraires instaure un dispositif spatial discontinu, soumis aux 
répétitions et aux variations. Ces répétitions et ces variations créent 
un effet de labyrinthisation de l’espace au sein même de la 
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narration. Les extraits de textes suivants peuvent servir 
d’illustration : 
Par un œil-de-bœuf, placé très bas, l’homme solitairee aperçoit les 
prairies ensoleillées où les longues adolescentes jouent à rester sans 
bouger des heures entières, en conservant sur leurs lèvres sans fard 
un imperceptible sourire préraphaélite, qui semble le reflet de 
secrets ineffables et lointains, fragiles, fugitifs, inexistants. Le 
couloir ici encore plus compliqué que celui d’au-dessous. Il tourne 
en angle droit à de multiples reprises, entre deux parois de plâtre 
nu, interrompues seulement par de nombreuses portes en bois 
blanc235. 
J’en arrive tout de suite à cet endroit incertain, absent, où se 
succèdent les chantiers de démolition, les terrains vagues, les hautes 
palissades…236 
Et moi je m’avance, une fois de plus, devant la succession des portes 
fermées, le long de l’interminable couloir vide, immuablement net 
et propre237. 
Ces passages montrent que de tels espaces brisent la régularité, la 
linéarité narrative du récit fictionnel et donnent au texte l’image 
d’un labyrinthe Il convient de retenir aussi de ces passages que la 
circularité de ces espaces qui parcourent toute la dynamique interne 
du texte constitue donc la matière première de l’organisation de la 
spatialité dans la fiction romanesque d’A. Robbe-Grillet. En 
somme, comme dans Dans le labyrinthe, la structure des rues, des 
couloirs des habitations, voire de la ville entière, dicte celle du texte 
fictionnel. 
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La discontinuité de l’espace observable dans les fictions 
romanesques d’A. Robbe-Grillet, s’étend aussi dans celles de J. J. 
Saer et B. B. Diop. A ce titre, il est indéniable de voir au préalable 
comment elle se traduit concrètement dans les fictions romanesques 
de J. J. Saer. 
Dans Cicatrices, J. J. Saer choisit comme espace englobant le(s) 
narrateur(s), les personnages et leurs actions une ville argentine 
battue par la pluie. Mais de temps en temps, l’auteur introduit les 
narrateurs, les personnages et leurs actions dans une multitude de 
lieux à l’intérieur de cette ville. Dans l’ensemble, ces lieux à travers 
lesquels s’inscrivent les allées et venues, les centres de séjours des 
narrateurs ou des personnages s’emboitent les uns dans les autres au 
grand espace – la ville –. Ces emboitements de lieux contribuent à 
refléter la structure discontinue de l’espace observable dans la 
dynamique du texte. A cet égard, ces passages peuvent être lus 
comme des marques propres à la discontinuité spatiale à l’œuvre 
dans le texte : 
Hay esa porquería de luz de junio, mala entrando por la vidriera. Estoy 
inclinado sobre la mesa, haciendo deslizar el taco, listo para tirar. […] 
Aquí hace falta otra luz : una luz ciega, caliente, arida, al rojo blanco. […] 
Es la locura. Aquí uno echa un gallo y cae un cachito de hielo sobre la 
vereda238. 
Il y a cette saloperie de lumière de juin, mauvaise, qui entre par la 
vitrine. Je sui penché au-dessus de la table, faisant coulisser la queue 
de billard, prêt à jouer. […] Ici c’est une autre lumière qu’il faut, une 
lumière aveuglante, chaude, aride, chauffée à blanc. […] C’est fou. 
Ici, on crache en l’air et c’est un petit bloc de glace qui retombe sur 
le trottoir. 
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Ahí está el Colegio de Abogados. Por cualquier duda que tengas vas al 
segundo piso donde está la Oficina de Prensa, que está cerrada por la feria 
judicial, pedís hablar con el encargador…239 
Là-bas c’est le barreau, la permanence des avocats. Peu importe 
quelle question que tu poses, monte au deuxième étage, là où se 
trouve le bureau de presse qui est fermé en ce moment à cause des 
vacances judiciaires et demande à parler au responsable… 
Después pasé delante de los Tribunales, atravesé en diagonal la Plaza de 
Mayo frente al edificio de la casa de Gobierno,  retomé otra vez San 
Martín donde ya no más que una calle curva y ciega, sin vereda de 
enfrente, con la arboleda del, Parque Sur verdeando en la oscuridad al otro 
lado de la calle240. 
Ensuite je suis passé devant le Palais de Justice, j’ai traversé en 
diagonal la place de Mai, en face de la Préfecture, et j’ai pris une fois 
de plus la rue San Martín, là où elle n’est plus qu’une courbe et 
aveugle, avec un seul trottoir et les bosquets du parc sud dont on 
voyait la verdure dans le noir de l’autre côté de la rue. 
Hago una maniobra brusca, pasó el puentecito, y doblo en la esquina. El 
motor brama. Cuando llego a la Avenida comprruebo que he venido todo el 
trayecto con la puerta abierta… En la Avenida encuentro un bar abierto y 
detengo la camioneta. Bajo y tomo dos  ginebras en el mostrador, una atrás 
de la otra241.  
Je fais une manoeuvre brusque, je traverse le petit pont et je tourne 
au croisement. Le moteur hurle. Quand j’arrive à l’avenue, je 
m’aperçois que j’ai fait tout le trajet avec la portière ouverte… Sur 
l’avenue je trouve un café ouvert et j’arrête la camionette. Je 
descends et je bois deux genièvres au comptoir, l’un après l’autre. 
Il faut retenir de ces passages que les espaces dans lesquels se 
meuvent le(s) narrateur(s) ou le(s) personnage(s) de cette fiction 
romanesque sont ainsi placés dans des relations d’alternance et 
d’entrelacement, ce qui rend le système narratif complètement 
discontinu. Ce regain d’intérêt pour une spatialité vouée à la 
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discontinuité, est imputable à la fiction romanesque postmoderne 
confrontée à l’éclatement, à la dispersion et à la fragmentation. 
Comme dans Cicatrices, dans La Pesquisa, les énoncés narratifs 
relèvent de plusieurs plans diégétiques différents — lieux publics 
comme la ville, la campagne ; lieux intimistes comme la maison, la 
chambre, le bureau ; lieux atemporels comme le fleuve, la forêt —. 
Plans diégétiques dans lesquels se déroulent l’essentiel des 
événements narrés dans l’ensemble du texte. Entrecroisés entre eux, 
ces différents plans diégétiques composent un récit éclaté et 
fragmenté. Aussi, chacun de ces différents plans diégétiques 
confirment, en tout cas, la discontinuité spatiale qui se déploie dans 
la dynamique narrative du texte. A ce titre, les passages qui vont 
suivre sont révélateurs de cette discontinuité : 
Allá, en cambio, en diciembre, la noche llega rápido. Morvan lo sabía. Y a 
causa de su temperamento y quizás también de su oficio, casi 
inmediatamente después de haber vuelto del almuerzo, desde el tercer piso 
del despacho especial en el bulevar Voltaire, escrutaba con inquietud las  
primeras señales de la noche a través de los vidrios helados de la ventana y 
las ramas de los plátanos…242 
Là-bas, au contraire, en décembre, la nuit tombe vite. Morvan le 
savait. Et à cause de son tempérament et peut-être aussi de son 
métier, presque immédiatement après être rentré de déjeuner, 
depuis le troisième étage du commissariat spécial du boulevard 
Voltaire, il guettait avec inquiétude les premièrs signes de la nuit à 
travers les vitres givrées de la fenêtre et les branches des platanes… 
[…] Pichón está al tanto de la existencia de la novela. Muchas horas en 
Paris las ha llenado especulando sobre la identidad posible del autor, sobre 
la probabilidad de que existan en la ciudad o en el país, o donde fuese, otras 
copias polvorientas guardadas en el fundo de un ropero o de una valija, e 
                                                          
242 Juan José, Saer, La Pesquisa, op. cit., p. 7. 
 [156] 
 
incluso algún sobriviviento de la época capaz de aportar su testimonio para 
aclarar el misterio243. 
[…] Pigeon est au courant de l’existence du roman. A Paris, il a 
passé bien des heures à spéculer sur l’identité posible de l’auteur, sur 
la probabilité qu’il existe dans la ville ou dans le pays, ou n’importe 
où ailleurs, d’autres copies poussiéreuses rangées au fond d’une 
armoire ou d’une valise, et même un survivant de l’époque qui 
pourrait, de son témoignage, éclaircir le mystère. 
Unicamente  cuando llegaron a la orilla del río y cuando ya había 
renunciado a sentir alguna intimidad viviente entre los pliegues 
apelmazados de su ser y lo exterior, la proximidad y la vista del agua la 
produjeron una especie de alegría fugaz que atribuyó no su afinidad con ese 
río precio sino a la alerta general de sus extrañas, de sus sentidos y de su 
piel, acosados por el calor, el cansancio y la sed, ante la presencia benévola, 
inmediata y genérica del agua salvadora244.  
Ce n’est que lorsqu’ils sont arrivés à la rive du fleuve, quand déjà il 
avait renoncé à sentir quelque intimité vivante entre les replis 
agglutinés de son être et l’extérieur, que la proximité puis la vue de 
l’eau lui occasionnèrent une espèce de joie fugace qu’il attribua non 
pas à son intimité avec ce fleuve précis, mais à l’éveil généralisé de 
ses entrailles, de ses sens et de sa peau, harcelés par la chaleur, la 
fatigue et la soif, devant la présence bienveillante, voisine et 
générique de l’eau salvatrice. 
Ces énoncés montrent que l’univers fictionnel et la conception 
poétique de l’espace chez J. J. Saer sont fortement commandés par 
ces espaces qui s’entrecroisent. Ainsi donc, en introduisant des 
espaces entrecroisés dans le tissu narratif, l’auteur casse 
volontairement la linéarité, la logique et la cohérence du récit, et 
brouille les pistes.  
Dans les fictions romanesques de B. B. Diop, plusieurs lieux 
participent à la morphologie énonciative du récit. Dans Les 
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Tambours de la mémoire, la structure de l’espace n’est pas linéaire. En 
effet, dans cette fiction romanesque, grâce aux mouvements du 
narrateur ou des narrateurs ou des personnages, le lecteur assiste à 
l’action se déroulant simultanement dans plusieurs espaces 
différents, en l’occurrence les lieux publics, intimistes et atemporels 
de la ville de Dakar et ceux du royaume de Wissombo. L’oscillation 
simultanée entre ces lieux donne à l’espace dans cette fiction 
romanesque, une structure kaléidoscopique. Cette structure 
kaléidoscopique à l’œuvre dans la dynamique du récit augmente, 
non seulement l’effet de discontinuité du récit, mais surtout ébranle 
la linéarité de la narration. A ce titre, les extraits de texte qui vont 
suivre sont révélateurs : 
Les premiers bruits de la ville me parviennent comme étouffés. 
Dans la pénombre de la chambre à coucher aux persiennes encore 
closes, les aiguilles de la petite horloge murale indiquent vaguement 
qu’il va bientôt être 7 heures 30. [...] Dans le salon je trouve le 
désordre typique des périodes où Ndella prétend préparer 
fiévreusement ses examens. […] De retour de la cuisine je me suis 
assis par terre et j’ai allumé une gauloise245. 
Fadel se trouvait depuis quelques années à Wissombo, capitale de 
l’ancien royaume du même nom. Il avait débarqué un lundi, la 
veille de son départ, dans mon bureau et m’avait demandé si je 
pouvais le déposer le lendemain très tôt à la gare routière246. 
Au lieu d’aller, comme promis à l’infirmière, à l’hôpital du 20 
juillet, je suis revenu ici à la maison. Après le dîner Ndella et moi 
sommes allés voir « Witness » au cinéma ABC247.  
Après le départ de Fadel pour Wissombo, Ndella avait 
complètement changé. Elle était devenue pour ainsi dire une autre 
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personne. J’ai toujours trouvé bizarre qu’elle n’ait pas suivi son 
grand homme à Wissombo248. 
Ces passages servent à éclairer la poétique de l’espace dans ce récit 
fictionnel. Effectivement, dans cette fiction romanesque, B. B. Diop 
travaille sur plusieurs plans diégétiques à la fois. On remarque à 
travers ces passages qu’il entame un espace, le laisse en suspens 
pour en poursuivre un autre ; ensuite il revient à l’espace abandonné 
et ainsi de suite. Cela amplifie dans le texte, l’effet de discontinuité 
spatiale. 
Le Cavalier et son ombre offre aussi un schéma spatial exposé à la 
discontinuité. Dans cette fiction romanesque, l’auteur met en scène 
un univers spatial emboité du fait de l’alternance fréquente des 
lieux physiques habités et des lieux imaginés, tirés des souvenirs du 
passé ou de l’évocation de la vie intime des personnages. De la 
sorte, cet emboitement de la structure spatiale observable dans le 
texte crée des discontinuités au sein de l’espace narratif. Ainsi que 
le soulignent les énoncés suivants : 
Je suis arrivé hier, peu après minuit, à l’hôtel Villa Angelo. C’est 
mon tout premier voyage dans cette paisible petite ville de l’Est et je 
sens, déjà, à quel point il me sera difficile de trouver une pirogue 
pour Bilenty, ma destination finale, sur l’autre rive du fleuve249. 
Une chambre exigue dans un de ces immeubles délabrés et pourris 
où on entre en se bouchant le nez et en enjambant les flaques d’eau 
verdâtres qui encombrent le passage. Nous y sommes bien restés 
trois années entières, Khadidja et moi, et rarement j’ai longé ce 
couloir pour monter vers notre chambre sans éprouver le sentiment 
de n’avoir, en définitive, rien fait de bon de ma vie. […] Voilà 
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l’endroit où nous vivions en ce temps-là, Khadidja et moi, un 
immeuble où des ivrognes aux visages balafrés et aux yeux rouges 
vous coinçaient dans les escaliers pour disserter sur leurs 
épouvantables crimes de guerre250. 
Il était une fois, un petit fonctionnaire du nom de Dieng Mbaalo. Il 
vivait dans un pays invraisemblable, un pays à la fois dérisoire, 
pauvre et légèrement comique, et que, du reste, vous aurez du  mal, 
Monsieur, à trouver sur la carte du monde251. 
Constamment emboités dans le récit, ces différents espaces ne 
peuvent pas produire une narration uniforme et linéaire. Le lecteur 
peut donc déduire que la discontinuité liée à l’emboitement de ces 
lieux dans le texte, est aussi responsable de la multiplicité des récits 
narratifs. Somme toute, ces passages confirment en tout cas, la 
discontinuité de l’espace observable dans l’œuvre. 
De ce qui précède, il convient de noter que les configurations 
narratives des fictions robbe-grillétiennes, saériennes et diopiennes 
élaborent une discontinuité de l’espace. Cette discontinuité de 
l’espace apparaît chez les trois auteurs comme l’une des modalités 
narratives du motif du labyrinthe à travers laquelle s’organise la 





                                                          
250 Boubacar Boris, Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p.30-31. 
251 Ibidem, p.118. 
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3. La discontinuité engendrée par l’hétérogénéité temporelle 
A la suite de cette analyse de la discontinuité  des structures 
spatiales à l’œuvre dans la fiction romanesque d’A. Robbe-Grillet, 
de J. J. Saer et de B. B. Diop, il est temps d’aborder la discontinuité 
des structures temporelles. Il est indéniable de rappeler au passage 
que les études consacrées à la temporalité à l’œuvre dans un texte 
fictionnel sont diverses. En effet, il est possible d’étudier dans une 
fiction romanesque, par exemple la typologie des temps verbaux, la 
notion de durée, de fréquence événémentielle, de vitesse narrative, 
de chronologie, etc. Dans le cadre limité de la présente recherche, il 
ne s’agira pas d’éxaminer tous les aspects de la temporalité 
observables dans un texte romanesque. Ici, l’analyse se focalisera 
seulement aux éléments temporels liés à la discontinuité dans les 
six fictions romanesques composant le corpus d’étude. 
Il importe de noter que dans les fictions romanesques des trois 
auteurs, la notion de temporalité est associée fondamentalement à la 
mémoire des narrateurs ou des personnages. Dans les six textes 
romanesques composant le corpus d’étude, le temps devient une 
exploration intérieure qui se rattache à la subjectivité du narrateur 
ou du personnage. En effet, chacun des récits des narrateurs ou des 
personnages introduit le temps dans un réseau temporel marqué par 
la discontinuité. Il est indéniable de souligner que deux formes de 
discontinuité temporelle sont observables dans le corpus d’étude. Il 
s’agit entre autres, de la discontinuité temporelle introduite par les 
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anachronies narratives et de la discontinuité temporelle générée par 

















3.1. Les anachronies narratives 
Le temps s’investit dans l’économie narrative de la fiction 
romanesque d’A. Robbe-Grillet comme dans celle de J. J. Saer et B. 
B. Diop par l’emploi d’anachronies narratives252 que sont 
l’anachronie par rétrospection — l’analepse253 — et l’anachronie par 
anticipation — la prolepse254 —. Ces anachronies narratives qui 
viennent s’intercaler dans le récit principal de chaque fiction 
romanesque rompent et brisent la linéarité de la narration. Il s’agit 
donc dans ce sous-point d’étudier la façon dont se définit et 
s’ordonne le temps à l’intérieur de chacun des romans. Avant 
d’aborder l’analyse de cette discontinuité temporelle introduite par 
les anachronies narratives, il semble nécessaire de mentionner que 
les analepses et les prolepses, quelles qu’en soient l’amplitude255 et la 
portée256, sont présentes dans l’ensemble des textes du corpus 
d’étude. 
Il est clair que l’une des représentaions métaphoriques du motif du 
labyrinthe à l’œuvre dans les six fictions romanesques composant le 
                                                          
252 Les anachronies narratives sont des déviations chronologiques du récit par 
rapport à l’histoire. Pour G. Genette, elles désignent « toutes formes de 
discordances entre les deux ordres temporels ». (Cf. Gérard Genette, Figures III, op. 
cit., p.82.) 
253 L’analepse désigne « toute évocation après coup d’un événement antérieur au point 
de l’histoire où l’on se trouve ». (Cf. Gérard Genette, Figures III, op. cit., p.82.) 
254 La prolepse, quant à elle, désigne « toute manœuvre narrative consistant à 
raconter d’avance ou évoquer d’avance un événement ultérieur ». (Cf. Gérard 
Genette, Figures III, op. cit., p.82.) 
255 L’amplitude est l’une des deux caractéristiques générales d’une anachronie 
(l’autre est la portée). Il s’agit de la durée d’histoire plus ou moins longue 
qu’une anachronie peut couvrir. 
256 La portée désigne la distance temporelle entre le moment où le récit 
s’interrompt et celui où l’anachronie se situe. 
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corpus d’étude est en effet sa temporalité discontinue. De ce point 
de vue, il est besoin de souligner que dans Dans le labyrinthe, le 
temps n’est pas ce grand organisateur de la fiction romanesque 
assurant un déroulement chronologique et un développement 
logique du récit. En tenant compte de la construction de cette 
fiction romanesque qui n’est plus un récit linéaire d’événements 
successifs se déroulant dans un cadre temporel précis, on y perçoit 
davantage une temporalité discontinue. En effet, cette fiction 
romanesque est caractérisée par une chronologie bouleversée de 
fond et une temporalité dominée par des jeux de retrospections. Il 
s’agit entre autres, d’analepses relatives au régiment du soldat et à la 
bataille de Reichenfels, qui viennent affecter régulièrement la 
narration du récit des déambulations du soldat dans le dédale des 
rues de cette ville indéfinie. Ainsi que le soulignent les passages 
suivants : 
S’il l’avait su, d’ailleurs, il aurait probablement pu dire aussi quel 
régiment représentaient les losanges rouge clair. Il regarde de 
nouveau l’agrandissement photographique accroché au mur, au-
dessus des cheveux noirs de la femme. […] La jeune femme aux 
cheveux noirs et aux yeux clairs vient de poser ses questions au 
sujet du régiment auquel appartient son visiteur – auquel 
appartiennent, du moins, l’uniforme et les insignes militaires de ce 
dernier. Dans le silence qui suit, alors que le soldat a reporté les 
yeux sur son hôtesse, la tête de celle-ci se détourne insensiblement, 
d’un mouvement de rotation en sens inverse, vers le protrait 
accroché au mur au-dessus de la commode. C’est une photographie 
en pied de son mari, prise le matin du départ pour le front, dans les 
premiers jours de l’offensive, à l’époque où tout le monde, à 
l’arrière, était persuadé d’une victoire facile et rapide. Elle n’a 
depuis lors, jamais reçu de ses nouvelles. Elle sait seulement que 
l’unité dans laquelle il combattait se trouvait dans la région de 
Reichenfels au moment de la percée ennemie. […] Le soldat n’a pas 
envie d’entamer une discussion à ce propos… Il se contente donc de 
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faire une remarque générale : il y avait beaucoup de troupes à 
Reichenfels qu’on ne l’a prétendu par la suite257. 
Dans la nuit le soldat se réveille en sursaut. Les lampes bleues 
brûlent toujours, suspendues au plafond. Il y en a trois, alignées 
suivant le grand axe de la salle. Le soldat s’est, d’un seul 
mouvement, débarrassé de ses couvertures et assis sur le bord du lit, 
les deux par terre. Il rêvait que l’alerte sonnait. Il était dans une 
tranchée sinueuse, dont le haut lui arrivait juste à hauteur du front ; 
il tenait à la main une sorte de grenade explosive, de forme 
allongée, un engin à retardement dont il venait de mettre le 
mécanisme en marche.  Sans perdre une seconde, il devait lancer la 
chose hors de la tranchée. Il entendait son mouvement d’horlogerie, 
comme le tic-tac d’un gros réveil. Mais il restait là, avec la grenade 
à la main, le bras tendu dans son geste ébauché, figé de façon 
incompréhensible, et de plus en plus rigide, de moins en moins 
capable de bouger ne fût-ce qu’un doigt, à mesure que l’instant de 
l’explosion approchait. Il a dû pousser un hurlement, pour se tirer 
du cauchemard258. 
Non. C’était autre chose. Il fait noir. De nouveau c’est l’attaque, le 
bruit sec et saccadé des armes automatiques, plus ou moins proche 
derrière le petit bois, et de l’autre côté aussi par moment, sur un 
fond de grondement plus aqssourdi. La terre du sentier est 
maintenant aussi molle qu’après un labour. Le blessé se fait de plus 
en plus pesant, n’arrive pas à soulever ses chaussures, ne peut 
presque plus marcher. Ils ont, tous les deux, abandonné leur sac. Le 
blessé a laissé aussi son fusil. Mais, lui, a conservé le sien, dont la 
bretelle vient de céder et qu’il est obligé de tenir à la main. Il aurait 
mieux fait d’en prendre au autre : ce n’est pas ça qui manquait. Il a 
préféré garder celui auquel il était habitué, inutile d’ailleurs, et 
gênant. Il le porte par le milieu, horizontalement, dans la main 
gauche. De la droite il tient à bras-le-corps, par la taille, le camarade 
blessé, dont le bras gauche s’accroche à son cou. Ils trébuchent à 
chaque pas, sur la terre molle coupée d’ornières et de sillons 
transversaux, dans l’obscurité pâlissant ça et là de lueurs fugitives. 
Ensuite il marche seul. Il n’a plus ni sac, ni fusil, ni camarade à 
soutenir. Il porte seulement sous son bras gauche, la boîte 
enveloppée de papier brun259.  
                                                          
257 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 71-174. 
258 Ibidem, p. 119. 
259 Ibidem, p. 160-161. 
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Ces analepses qui évoquent quelques pans de la carrière militaire du 
soldat et de la bataille de Reichenfels brouillent non seulement le 
déroulement et l’ordre chronologiques du récit principal, mais en 
outre donnent naissance à une discontinuité temporelle qui mêle les 
instances temporelles passé-présent sur le même plan. C’est dire 
donc que la temporalité dans cette fiction romanesque s’organise 
autour d’un présent de la fiction autour duquel s’articule un passé. 
Dans Topologie d’une cité fantôme, la présence de plusieurs analepses 
introduit une discontinuité temporelle dans la structure narrative 
linéaire du récit. Dans cette fiction romanesque, la narration des 
événements constitutifs du récit-cadre du roman est constamment 
interrompue, voire suspendue par de nombreuses séquences 
remontant dans un passé proche, parfois lointain et par quelques 
séquences d’anticipation. Il en est ainsi d’analepses relatives à 
l’antique cité de Vanadium, à la déesse Vanadé et au dieu-déesse 
David ; et de la prolepse relative à David. A titre d’exemple, il 
importe de citer ces passages : 
L’antique cité de Vanadium fut détruite, en 39 avant notre ère, par 
la dernière éruption du volcan. La légende raconte qu’une pierre 
aigue, projetée par le cratère que l’on croyait éteint depuis 
longtemps, tomba d’abord sur la place triangulaire dont on admire 
encore le tracé au centre de la ville, blessant à mort une jeune fille 
qui portait frauduleusement le nom de la déesse Vanadé260. 
Ce David, on le sait, était le double masculin de Vanadé, divinité 
hermaphrodite du plaisir. Il régnait en maître sur ce peuple de filles, 
ayant lui-même un corps de femme mais pourvu par surcroît d’un 
sexe mâle, bien visible sur les images où le dieu-déesse figure dans 
le ciel, volant vers ses innombrables épouses qui attendent 
                                                          
260 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op. cit., p. 40. 
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entrouvertes la nuée ardente, allongées devant l’embrasure béante 
de leur chambre sur une couche solitaire, que la tradition représente 
le plus souvent sous la forme d’un lit-bateau261. 
La vierge qui occupe ce jour-là le poste de vigie, dominant le port 
inutile de Vanadium, signale l’arrivée d’un navire inconnu qui ne 
répond pas aux signaux d’usage et continue à s’approcher lentement 
de la rive, mû par une force énigmatique car il possède ni rames de 
galère ni voiles déployées262. 
Trente ans plus tard, le même David, devenu adulte, rêve plusieurs 
fois de suite, nuit après nuit, qu’il est en train de gravir l’escalier 
interminable d’une vaste demeure abandonnée. Le déroulement se 
répète avec exactitude, dans les moindres détails, marqué des 
mêmes arrêts, biffurcations, ruptures brusques et reprises. Cette 
histoire le trouble beaucoup, durant les trois semaines où se 
poursuivent les répétitions de la pièce263. 
Au niveau du discours narratif, il faut retenir que ces séquences 
narratives qui font figure d’intruses à l’intérieur du récit-cadre, 
compliquent de manière considérable la représentation du temps 
dans cette fiction romanesque. De ce fait, le temps apparaît dans 
cette œuvre fictionnelle comme éclaté. 
Le temps anachronique, présentant la particularité de ne pas relater 
les événements dans l’ordre où ils se sont produits, est omniprésent 
dans les fictions romanesques de J. J. Saer. Dans Cicatrices, la 
chaîne temporelle de la chronologie des événements n’est pas 
respectée à l’intérieur même du récit-cadre. En effet, dans ce texte, 
des perturbations d’ordre d’apparition des événements de type 
flash-back apparaissent à intervalles réguliers dans la dynamique 
narrative même du récit-cadre. De ce fait, J. J. Saer a donc sans 
                                                          
261 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op. cit., p. 44-45. 
262 Ibidem, p. 50. 
263 Ibidem, p. 73.  
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cesse recours à des analepses. Ces analepses qui constituent la 
charpente même du roman placent le récit sur une échelle de temps 
discontinu. Au nombre d’analepses qui interrompent régulièrement 
la chaîne linéaire des événements du récit-cadre, pour rejoindre 
divers moments déterminants dans le passé des personnages, il 
importe de s’appesantir sur celles relatives à la vie d’Angel, de 
Tomatis et de Sergio. Pour bien voir cette discontinuité temporelle 
marquée par des retours en arrière, il faut se reporter à ces extraits 
de texte : 
A partir de ese día las cosas empezaron a andar mal entre nosotros. Cosa 
de nada, al principio, pero cuando estábamos juntos nos poníamos de mal 
humor. Mi madre andaba alrededor de los treinta y seis años, por esa 
época, y se conservaba bastante bien. […] Yo creo que mi madre hubiese 
sido mucho más atractiva si se hubiese dejado el cabello oscuro, en vez de 
teñírselo de rubio al mes siguiente de que murió mi padre264. 
C’est à partir de ce jour-là que les choses ont comencé d’aller mal 
entre nous. Rien de grave au début, mais quand nous nous 
trouvions ensemble, nous étions de mauvaise humeur. Ma mère 
avait à peu près trente-six ans à l’époque, elle était assez bien 
conservée. […] Je crois que ma mère aurait été beaucoup plus 
attirante si elle avait gardé ses cheveux noirs au lieu de les 
décolorer, un mois après la mort de mon père. 
Yo pensé en muchas cosas. Pensé en un amor que había tenido dos años 
antes, que duró un año entero. Se llama Perla Pampiglioni. La primera vez 
que la vi estaba en la parada del colectivo, cerca del puente colgante, en la 
vereda de la estación de trenes, para ser más exactos. Me volví loco apenas 
la vi: estábamos a dos metros de distancia, parados los dos en el borde la 
vereda, y nos mirábamos de rojo265.  
J’ai pensé à beaucoup de choses. J’ai pensé à un amour de deux ans 
auparavant, et qui avait duré tout un an. Elle s’appelait Perla 
Pampiglioni. La première fois que je l’aie vue, elle se trouvait à 
l’arrêt d’autobus près du pont suspendu, sur le trottoir de la gare des 
                                                          
264 Juan José, Saer, Cicatrices, op. cit., p. 20. 
265 Ibidem, p. 34. 
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chemins de fer pour être plus précis. A peine l’avais-je vue que j’en 
suis devenu fou : nous nous trouvions à deux mètres l’un l’autre, 
debout au bord du trottoir, et nous nous regardions de côté. 
En Buenos Aires – dice – estuve todo el tiempo sin salir del hotel. Me hice 
subir una caja de cigarrillos norteamericanos y cada vez que venía el 
productor yo salía de una especie de marasmo que me daba apenas me 
quedaba solo. El productor venía acompañado del director266.  
A Buenos Aires, dit-il, je suis resté tout le temps sans sortir de 
l’hôtel. Je me suis fait monter une cartouche de cigarettes 
américaines et chaque fois que le producteur venait, je sortais d’une 
espèce de marasme qui me prenait dès que je restais seul. Le 
producteur était accompagné du réalisateur. 
Yo tenía entonces veintitrés años, y quedé solo con mi abuelo. El cicuenta y 
dos me recibí de abogado, y el cicuenta y cinco me casé. El sesenta quedé 
viudo. Yo había empezado a jugar alrededor del cicuenta y seis, cuando salí 
de la cárcel. Me casé el dieciséis de septiembre de mil novecientos cicuenta 
y cinco. Acaba de decir  que sí al jefe del registro civil, y salía a la puerta 
con mi mujer par sacarme unas fotografías con los testigos y con ella frente 
al edificio, cuando llega el negro Lencina y me dice que hay una 
manifestación que quiere tomar la CGT267. 
Moi, j’avais vingt-trois ans à l’époque et je suis resté seul avec mon 
grand-père. En cinquante-cinq je me suis marié. En soixante, je suis 
resté veuf. J’avais commencé à jouer vers cinquante-six quand je 
suis sorti de prison. Je me suis marié le seize septembre mille neuf 
cent cinquante-cinq. Je venais de dire oui à l’officier d’état civil et je 
me dirigeais vers la porte avec ma femme pour faire quelques 
photos avec elle et les témoins, en face de la mairie, quand Lencina 
le Noiraud arrive et me dit qu’il y a une manifestation qui veut 
s’emparer de la CGT. 
Au fil de la lecture de cette fiction romanesque, il apparaît que 
l’auteur, par le biais de ces analepses, situe le récit dans des 
temporalités différentes. Les faits n’étant pas racontés de façon 
linéaire, le lecteur voyage de temps en temps entre le présent de ces 
personnages, leurs souvenirs — le passé — et la lecture du récit-
                                                          
266 Juan José, Saer, Cicatrices, op. cit., p. 41. 
267 Ibidem, p. 95. 
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cadre. Cette alternance entre présent-passé provoque la 
discontinuité temporelle à l’œuvre dans la dynamique interne du 
récit. 
Dans La Pesquisa, le narrateur revoit en mémoire le passé des 
personnages selon le procédé narratif de l’analepse désignée par G. 
Genette comme une anachronie narrative marquant une forme de 
discordance entre l’ordre de l’histoire et celui du récit. C’est dire 
donc que la chaîne temporelle dans cette fiction romanesque ne se 
soumet pas  à la linéarité. Dans les trois parties de l’œuvre, les 
analepses qui rompent la continuité chronologique du récit sont 
celles relatives à la vie de Morvan, à la découverte du 
dactylogramme et à la disparition du chat et de sa compagne. A ce 
titre, voici des extraits de l’œuvre illustrant cette dicontinuité 
observable sur la chaîne temporelle : 
Faltaban dos o tres días para Navidad, de modo que era en el mismo del 
invierno que Morvan reflexionaba. […] Era tal vez demasiado buen 
policía. En todo caso, a veces lo pensaba de sí mismo, y de tanto era a su 
profesión, y al hecho de no haber tenido hijos – que de ningún modo 
lamentaba – lo que consideraba como las causas principales de su fracaso 
matrimonial. El último año sobre todo, después de la separación con 
Caroline, decidida de común acuerdo pero a partir de un deseo de Morvan, 
el sentimento de haber llegado a los cuarenta y tantas años para 
encontrarse en la soledad más absoluta venía siempre acompañado de una 
sospecha y al mismo tiempo de una determinación: que era la profesión de 
policía la causa de sus trastatornos afectivos, pero que ningún modo podía 
renunciar a ella268.  
On était à deux ou trois jours de Noel, de sorte que c’était au coeur 
même de l’hiver que Morvan réfléchissait. […] Il était bon policier. 
En tout cas, il le pensait parfois de lui-même, et de temps en temps 
c’étaient sa profession et le fait de ne pas avoir eu d’enfants – ce 
                                                          
268 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit.,  p. 12-14. 
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qu’il ne regrettait nullement – qu’il tenait pour les causes 
principales de son échec conjugal. L’année précédente surtout, 
depuis sa séparation d’avec Caroline, décidée d’un commun accord 
mais sur la demande de Morvan, le sentiment d’avoir atteint la 
quarantaine pour se retrouver dans la solitude la plus complète 
s’était toujours accompagné d’un soupçon en même temps que 
d’une résolution : sans doute la profession de policier était-elle la 
cause de ses déboires affectifs, mais en aucune façon il ne pouvait y 
renoncer. 
Soldi iba todos los viernes a Ricón Norte, y se pasaba el día entero 
ordenando los papeles de Washington. Y al cabo de tres o cuatro sesiones 
de trabajo, en un baúl rotulado de puño y letra de Washington 
INEDITOS AJENOS, descubrió lo que llamaba, y casi enseguida todo el 
mundo adoptó la palabra, no el manuscrito sino el dactilograma269.  
Soldi allait tous les vendredis à Ricón-Norte et passait sa journée 
entière à mettre en ordre les papiers de Washington. Et au bout de 
trois ou quatre séances de travail, dans une malle répertoriée de la 
main de Washington INEDITS AUTEURS, il découvrit ce qu’il 
appela, et presque immédiatement tout le monde adopta le terme, 
non pas le manuscrit mais le dactylogramme.  
— Esa es la casa de Ricón, de la que te mostré tantas fotos. Aquí de chicos 
pasábamos los veranos con el Gato. […] De esa casa habían desaparecido 
varios años antes, sin dejar literalmente rastro, el Gato y Elisa. Fueron, 
como tenían la costumbre de hacerlo desde hacía años, a pasar un par de 
días juntos, y nunca nadie más volvió a verlos270.  
—Voici la maison de Ricón dont je t’ai montré tant de potos. C’est 
là que nous passions nos vacances avec le Chat quand nous étions 
enfants. […] C’est de cette maison que, plusieurs années plus tôt, 
avaient disparu, littéralement sans laisser de traces, le Chat et Elisa. 
Ils y avaient passé quelques jours ensemble come ils avaient 
l’habitude de le faire depuis des années et jamais personne ne les 
avait revus.  
Ces analepses qui viennent s’intercaler entre les différentes étapes 
du récit-cadre sont autant d’interruptions qui laissent proliférer et 
                                                          
269 Juan José Saer, La Pesquisa, op. cit.,  p. 47. 
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surgir sans retenue une discontinuité de la chaîne temporelle dans 
cette fiction romanesque. 
Le temps anachronique émerge aussi dans les fictions romanesques 
de B. B. Diop. Dans Les Tambours de la mémoire, la continuité 
chronologique du récit-cadre est sans cesse rompue par des 
analepses. Dans cette fiction romanesque, les analepses qui 
entortillent et rendent confus la chronologie du récit sont celles qui 
ont trait à l’évocation de la reine Johanna Simentho. Fadel Sarr est 
très attaché à la mémoire de Johanna Simentho et il évolue entre les 
souvenirs du passé et le monde qui l’entoure depuis qu’elle est 
partie pour Wissombo. Comme en témoignent ces passages 
textuels :  
Fadel se trouvait depuis quelques années à Wissombo, capitale de 
l’ancien royaume du même nom. Il avait débarqué un lundi, la 
veille de son départ, dans mon bureau et m’avait demandé si je 
pouvais le déposer le lendemain très tôt à la gare routière. […] Au 
moment où nous approchions de la gare routière, il m’avait annoncé 
avec simplicité qu’il allait à la recherche de la reine Johanna 
Simentho271. 
—Eh bien voilà, Fadel ! Je te concède que Johanna Simentho n’est 
pas un être imaginaire. Je sais qu’elle est née en 1920 et qu’il est 
même possible qu’elle soit encore vivante. On l’a vue pour la 
première fois, paraît-il, à Tombouctou en 1946…272  
C’était peu de temps avant son départ pour Wissombo, sombre 
période où Madické avait eu l’impression, sans oser se l’avouer 
clairement que son fils le haissait d’une façon implacable, avec 
encore plus de force que par le passé. Fadel lui reprochait, contre 
tout bon sens, d’avoir jadis maltraité une de leurs domestiques, une 
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certaine Joahnna. Il avait fallu du temps à Madické pour 
comprendre qu’il faisait allusion à Johanna Simentho273.   
Il était une fois… Il était une fois une petite orphéline du nom de 
Joahnna Simentho. La nuit où elle vint au monde, il y eut un 
violent orage et la pluie tomba jusqu’au matin sur tout le royaume 
de Wissombo…274  
Au niveau du discours narratif, l’intrusion de ces récits retrospectifs 
dans le récit-cadre remet en cause la linéarité temporelle. 
Dans Le Cavalier et son ombre, analepses et prolepses viennent 
compromettre la chaîne temporelle du récit. Effectivement, le texte 
dans son ensemble est entrecoupé de récits retrospectifs et 
prospectifs qui installent la narration dans un champ temporel 
discontinu. Dans cette fiction romanesque, les analepses qui 
viennent brouiller la chronologie du récit sont celles relatives à la 
vie de Lat-Sukabé et de son ancienne amante Khadidja à Nimzatt. 
Par le procédé narratif de l’analepse, le narrateur-personnage est 
conduit à revenir sur certaines étapes de sa vie et à vivre ses 
souvenirs dans l’actualité de la journée particulière qui est la sienne. 
Ainsi que le démontrent les extraits de texte suivants : 
Alors je m’emploie patiemment à tout reconstituer, en commençant 
par l’instant où j’ai reçu la lettre de Khadidja. Mais on sait ce qu’il 
advient toujoursde telles résolutions. Il est impossible de s’asseoir 
paisiblement et de dérouler en ligne droite le fil de sa vie. Dès que 
vous prenez cette décision, des émotions et des images surgies de 
toutes parts vous mènent en quelque sorte par le bout du nez et, très 
rapidement, vous voguez sur des flots en furie275. 
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A partir de quel moment et dans quelles circonstances précises tout 
ceci a eu lieu, je ne le sais pas. En revanche, je sais très bien 
comment nous en sommes arrivés là, Khadidja et moi. La vérité 
toute simple est que nous n’avions pas le choix. Nous avions 
réellement le couteau sur la gorge. Elle ne pouvait pas refuser 
l’emploi — si on peut appeler cela emploi — de conteuse 
professionnelle que lui avait offert le mystérieux individu qui a 
peut-être finalement causé sa perte276. 
C’était donc un samedi, à l’heure du déjeuner. Après quelques 
semaines de privations, Khadidja avait décidé que le moment était 
enfin venu de nous rechauffer l’estomac par un vrai repas, fumant 
et épicé277. 
Au fil des semaines, la chambre s’était remplie d’ouvrages aux titres 
parfois énigmatiques, pour ne pas dire inquiétants. Khadidja 
prétendait faire des recherches sur la tradition orale, sur les 
techniques du conte africain et sur toutes ces choses qui, 
normalement, n’intéressent que les érdudits. Elle dévorait aussi des 
livres sur les légendes et les mythes de peuples presque oubliés 
d’Europe et des Amériques278. 
Ces souvenirs lointains qui émergent du fond du passé révolu du 
narrateur-personnage viennent se placer au sein du récit principal. 
S’étalant sur plusieurs pages de l’œuvre, ils ralentissent la 
progression du récit et provoquent par la suite une discontinuité de 
la chaîne temporelle. 
Et les prolepses qui participent à briser la structure logique même 
de la narration sont celles qui ont trait essentiellement aux récits 
prédictifs de Khadidja. Ces récits prédictifs qui couvrent 
entièrement l’espace narratif du récit-cadre mettent en scène un 
personnage hors du commun : Tunde. En effet, par le procédé 
narratif de la prolepse, le narrateur souligne dans l’œuvre la 
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dimension prémonitoire, voire prophétique de l’arrivée de Tunde au 
royaume de Dapienga. 
« Viens, Lat-Sukabé, avant qu’il ne soit trop tard […] parce que tu le sais 
bien, les choses ne peuvent pas continuer ainsi. Si nous ne sommes pas 
impatients, notre heure ne reviendra jamais. Il faut avoir la force de 
recommencer : tel sera le message de Tunde aux générations futures. […] 
Viens à Bilenty, Lat-Sukabé, je te raconterai, comme aux durs temps de 
Nimzatt, une de ces histoires que tu aimais tant279. » 
Je ne sais pas où est Tunde mais je peux vous dire ce qu’il doit 
signifier pour chacun de nous. Tunde enseignera d’abord un idéal de 
pauvreté, et je vais vous dire pourquoi. […] Tunde persuadera ceux 
qui gouvernent de trouver leur honneur dans une vie humble. […] 
Tunde enseignera aussi le refus de la servitude280. 
Par la présence de ces récits proleptiques, il résulte un récit 
romanesque dont la chaîne temporelle n’a plus rien de fluide, 
affiche une nature essentiellement irrégulière et discontinue. 
Il est clair, par ce qui précède, qu’A. Robbe-Grillet aussi bien que J. 
J. Saer et B. B. Diop, ont une conception assez particulière du 
temps. Dans la pratique romanesque de chacun, le temps est 
discontinu par l’intrusion inattendue dans le recit-cadre de la 
fiction, non seulement des scènes du passé dans le présent sous 
formes d’analepses, mais aussi par l’intrusion inattendue des scènes 
du futur sous forme de prolepses.  
Avant d’aborder la deuxième forme de discontinuité temporelle à 
l’œuvre dans les fictions romanesques des trois auteurs, il est 
important de retenir que le temps dans leurs textes, est marqué par 
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le bouleversement de l’ordre linéaire, par l’abolition de la continuité 
temporelle, par le placement des temps à savoir le passé, le présent 
et le futur sur le même plan du présent. Comme l’indique Paul 
Smethurst dans son étude sur le chronotope postmoderne : 
In the chronotope of the postmodern novel, the sense of the present as a 
network connecting points across historical time is commonplace. In this 
chronotope, spatial separation, or rather topographical separation to be 
more precise, can substitute for the temporal contingency in wich past, 
present and future exist as a network within the present281. 
Dans le chronotope du roman postmoderne, l’idée du présent en 
tant que réseau de points connectés par-delà le temps historique est 
un lieu commun. Dans ce chronotope, la séparation spatiale, ou 
plutôt topographique pour être plus précis, se transforme en 
contingence temporelle où passé, présent et futur coexistent en tant 
que réseau à l’intérieur du présent. 
En effet, il se dégage de ces lignes, une spécificité du chronotope 
postmoderne qui découle d’un renoncement à l’écriture spatiale et 
temporelle selon des modalités de linéarité et de chronologie bien 
établies. D’après P. Smethurst, il subsiste dans le chronotope 
postmoderne des interférences continuelles entre le présent, le passé 
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3.2. L’imprécision des repères chronologiques 
L’autre forme de discontinuité temporelle, qui ne pouvait pas, non 
plus, passer inaperçue dans la fiction romanesque d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop, est la discontinuité temporelle 
introduite par l’imprécision des repères chronologiques. Tout au 
long de la lecture des six textes romanesques du corpus, plusieurs 
indications temporelles ont pu être relevées. Loin de fixer le récit 
dans une temporalité réelle et exacte, ces indications l’ancrent 
davantage dans un univers temporel incertain, indéterminé et 
imaginaire.  
Dans Dans le labyrinthe comme dans Topologie d’une cité fantôme d’A. 
Robbe-Grillet, le lecteur ne peut déterminer le temps avec 
exactitude étant donné qu’il ne dispose d’aucune indication 
chronologique précise. De ce fait, il se trouve projeté d’emblée dans 
un temps incertain et indéterminé, dont l’élément constitutif 
majeur devient l’emmêlement temporel et événémentiel. Cet 
emmêlement temporel et événémentiel est l’une des particularités 
de la discontinuité temporelle généréé par l’imprécision des repères 
chronologiques. Effectivement, force est de constater que dans ces 
deux fictions romanesques, les récits des narrateurs ou des 
personnages sont constamment envahis par l’insertion d’unités 
temporelles imprécises. A ce titre, il convient de considérer ces 
passages textuels : 
Sur le bois verni de la table, la poussière a marqué l’emplacement 
pendant quelque temps — pendant quelques heures, quelques jours, 
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minutes, semaines — par de menus objets, déplacés depuis, dont la 
base s’inscrit avec netteté pour quelque temps encore…282 
Peut-être même les réverbères n’ont-ils pas été allumés ce soir, cette 
nuit, cette nuit-là283. 
Il doit maintenant se lever. S’il ne réussit pas à remettre ce paquet 
au destinateur, il a du moins la ressource de s’en débarrasser, 
pendant qu’il est encore temps. Demain, ce soir déjà, ou même dans 
quelques heures, cela sera trop tard284. 
Son visage régulier aux contours très fermes, rappelle celui de la 
femme qui lui a servi du vin, un jour, autrefois, il y a longtemps285. 
[…] Mais il faudrait encore du temps, un peu de temps, quelques 
minutes, quelques secondes, et il est déjà, maintenant, trop tard286. 
Comme toutes les autres pièces de la grande maison, cette chambre 
a l’air habitée, l’air du moins d’avoir été habitée il y a peu de 
temps… […] Quelques secondes, ou quelques années plus tard, la 
main blanche a brisé le miroir liquide…287 
C’est le matin. C’est le soir. Je me rappelle. […] J’écoutais. C’était la 
nuit. […] J’ai dû me coucher très tard ; et j’ai dormi longtemps, 
comme chaque fois. […] Je me réveille, ça devrait être l’hiver, 
pourtant j’ai dormi la croisée grande ouverte. C’est le matin, c’est le 
soir, je ne sais plus, et la lumière incertaine du jour extérieur ne 
fournit aucune précision à ce sujet288. 
Il s’avère que tous ces passages textuels sont pontués ici et là de 
références chronologiques telles que « pendant quelque temps », 
« pendant quelques heures », « quelques jours », « quelques minutes », 
« quelques semaines », « quelques années », « ce soir », « cette nuit-là », 
« maintenant », « un peu de temps », « quelques années plus tard », « le 
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matin », « le soir », « la nuit », « très tard », « un jour », « demain », 
« autrefois », « il y a longtemps ». La présence massive de toutes ces 
indications temporelles incertaines devient dans les deux fictions 
romanesques composant le corpus d’étude, l’expression d’un temps 
qui se refuse à toute idée de linéarité et de fixité. En fait, A. Robbe-
Grillet ne précise pas le temps exact quand se déroule l’action ni ne 
fournit les moindres indications temporelles précises susceptibles 
de fixer le temps dans un contexte précis. Le lecteur en sait peu : il 
sait seulement que l’action se déroule, s’est déroulée ou se déroulera 
« pendant quelque temps », « pendant quelques heures », « quelques 
jours », « quelques minutes », « quelques semaines », « quelques années 
plus tard », « ce soir », « cette nuit-là », « maintenant », « un peu de 
temps », « quelques années plus tard », « le matin », « le soir », « la 
nuit », « très tard », « autrefois », « il y a longtemps ». 
Comme dans les deux fictions romanesques précédentes, il subsiste 
une multiplication d’indications temporelles imprécises dans Les 
Tambours de la mémoire et dans Le Cavalier et son ombre de B. B. Diop. 
Loin de baliser le récit, ces indications temporelles imprécises 
déjouent la cohérence de la chaîne temporelle du récit. Les passages 
qui suivent, illustrent bien cette discontinuité temporelle introduite 
par des repères chronologiques incertains : 
Fadel se trouvait depuis quelques années à Wissombo, capitale de 
l’ancien royaume du même nom289. 
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C’était l’époque où Fadel avait commencé à sombrer dans une sorte 
de mysticisme crépusculaire, se repliant chaque jour un peu plus sur 
lui-même290. 
C’est là que tout a commencé, Fadel, répéta Boureima avec un léger 
hochement de tête comme s’il se parlait à lui-même. Peut-être bien 
plus longtemps avant. Peut-être avant la naissance des choses, des 
hommes et des animaux. Qui peut dire si le monde n’est pas venu 
au monde pour que justement, ce jour, cette brute de Niakoly 
s’avisât de provoquer Johanna291? 
En fait, la situation n’est pas aussi simple et il me faudra faire 
preuve d’une certaine patience. Une seule pirogue assure la liaison 
entre la ville et Bilenty, et l’attente peut durer, selon les cas, 
quelques heures ou plusieurs jours292. 
Voilà l’endroit où nous vivions en ce temps-là, Khadidja et moi293. 
Et lorsque j’essaie, comme ce soir face au fleuve, de remonter le fil 
des événements, je me demande parfois si tout n’a pas commencé 
dès cette époque294. 
Dans les passages ci-dessus, le lecteur note la présence dans la 
dynamique narrative de cette fiction romanesque, des marqueurs 
temporels comme « depuis quelques années », « plus longtemps avant », 
« ce jour », « quelques heures », « plusieurs jours », « en ce temps-là », 
« dès cette époque ». Par le truchement de toutes ces marques 
temporelles imprécises, il est difficile au lecteur d’établir la relation 
chronologique entre les différentes histoires entendu que leur 
agencement semble très désordonné. Force est donc de souligner 
que B. B. Diop, dans sa prose fictionnelle, ne décrit pas 
explicitement la chronologie. En effet, au lieu de décrire largement 
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et concrètement le moment précis quand a lieu l’action, l’auteur 
parsème son récit de nombreux repères chronologiques imprécis. 
Du coup, le lecteur ne perçoit qu’une durée vague du temps. 
Par ailleurs, dans les deux fictions romanesques de J. J. Saer, le 
lecteur peut remarquer que c’est seulement dans La Pesquisa que les 
repères chronologiques deviennent imprécis. La présence de ces 
repères chronologiques imprécis dans la dynamique interne du texte 
ne permet pas de préciser la durée exacte ou le moment précis de 
certains épisodes de la vie des personnages. Il en est ainsi dans 
l’œuvre, par exemple du récit sur le retour de Pichón Garay à 
Buenos Aires et de celui relatant la disparition du Chat et de sa 
compagne. Comme le montrent les énoncés suivants : 
Al decidir el viaje en París, varios meses atrás, los objetivos — la venta de 
los pocos bienes familaires, único lazo con la ciudad aparte de dos o tres 
amigos, después de la desapareción del Gato y de la muerte reciente de su 
madre — le permitían disfrazar la nostalgia y la impaciencia, durante la 
semana anterior al vuelo únicamente el vino lo ayudaba a adormecer la 
ansiedad, pero después de las horas irreales en el avión, ya con los primeros 
paseos por Buenos Aires, una especie de atonía, por no decir de 
indiferencia, se apoderó de él […] A los pocos días de instalados, Pichón ha 
podido obsevar una permutación curiosa…295  
Quand il avait décidé son voyage, à Paris, quelques mois plus tôt, 
des objectifs pratiques — la vente des quelques biens de sa famille, 
seul lien avec la ville à part deux ou trois amis depuis la disparition 
du Chat et la mort récente de sa mère — lui avaient permis de 
dissimuler sa nostalgie et son impatience, et, durant la semaine qui 
avait précédé l’envol, seul le vin l’avait aidé à endormir son anxiété, 
mais après des heures irréelles passées en avion, dès les premières 
promenades dans Buenos Aires, une espèce d’atonie, pour ne pas 
dire d’indifférence, s’était emparé de lui […] Peu de jours après leur 
installation, Pigeon a pu constater une curieuse permutation…  
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De esa casa habían desaparecido varios años antes, sin dejar literalmente 
rastros, el Gato y Elisa. Fueron, como tenían la costumbre de hacerlo desde 
hacia años, a pasar un par de días juntos, y nunca mas volvió a verlos296.   
C’est de cette maison que, plusieurs années plus tôt, avaient 
disparu, littéralement sans laisser de traces, le Chat et Elisa. Ils y 
avaient passé quelques jours ensemble comme ils avaient l’habitude 
de le faire depuis des années et jamais personne ne les avait revus. 
Comme dans la dynamique interne des fictions romanesques d’A. 
Robbe-Grillet et de B. B. Diop, le lecteur enregistre aussi dans celle 
des textes de J. J. Saer, la présence d’indications temporelles 
imprécises comme « varios meses atrás », « durante la semana 
anterior », « pero después de las horas », « a los pocos días », « varios 
años antes », « desde hacia años ». En effet, la présence dans l’œuvre 
de ces marqueurs temporels imprécis radicalise la discontinuité 
temporelle observable dans la prose fictionnelle de cet auteur.  
Comme en témoignent ces passages caractéristiques extraits de 
textes composant le corpus d’analyse, les repères chronologiques qui 
devraient permettre au lecteur de reconstituer une période, un 
moment, une continuité temporelle, font obstacle à la chaîne 
temporelle du récit. En effet, introduits dans les différents récits des 
narrateurs ou des personnages, ces marqueurs temporels ne peuvent 
être employés pour signaler la structure hiérarchique d’une 
narration. En outre, il faut retenir de ces passages que chez A. 
Robbe-Grillet, tout comme chez J. J. Saer et B. B. Diop, le temps 
s’affranchit de la temporalité — historique — chronologique pour 
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adopter une nouvelle temporalité, de type purement scriptural, 
fictionnel, euchronique ou utopique. 
Pour conclure sur la discontinuité engendrée par l’hétérogénéité 
temporelle, il importe de préciser qu’A. Robbe-Grillet aussi bien 
que J. J. Saer et B. B. Diop s’amusent à brouiller la linéarité de la 
chaîne temporelle, soit en narrant les histoires tantôt par 
anticipation tantôt par rétrospection, soit en introduisant dans la 
dynamique interne de l’univers fictionnel des indications 
temporelles incertaines.  
Avant d’aborder la troisième partie, il est important de préciser que 
la discontinuité à l’épreuve de la narrativité dans la fiction 
romanesque d’A. Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop, 
s’entend comme hétérogénéité et multiplication des possibles. Aussi 
se fait-elle conscience critique du récit continu et linéaire. En effet, 
dans une ère en perte de repères où les individus, les institutions, les 
savoirs et les valeurs semblent bien perdus dans les méandres du 
vaste labyrinthe-monde, les trois auteurs amènent le lecteur 
postmoderne à concevoir le seul récit fictionnel possible 
aujourd’hui, comme étant essentiellement discontinu et 
constamment exposé à toutes formes d’expériences narratives. 
D’ailleurs, à propos de ce type de récit, voilà ce que dit Marco 
Belpoliti : 
Le roman est le lieu de possibles narratifs, de l’écriture comme 
possible, ligne interrompue, brisée, ligne non fermée, où la lecture 
ne demeure pas plus « linéaire » que le reste, lecture des corps et 
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lecture des livres, et où la discontinuité paraît la seule expérience 
possible297. 
A en croire M. Belpoliti, la fiction romanesque [postmoderne] a 
tourné le dos aux notions du tout, d’unité, d’ordre, de complétude 
pour s’intéresser et s’ouvrir davantage au discontinu auquel sont 
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[…] Le changement s’observe également dans les stratégies 
narratives marquées par la volonté d’évacuer le narrateur 
omniscient du roman classique, au profit d’une multitude de 
narrateurs seconds qui disent la complexité contradictoire de leur 
environnement. Cette écriture polyphonique a pour effet, d’une 
part, de briser la linéarité de l’intrigue, et d’autre part, de favoriser 
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A ce stade de la recherche, il s’avère également utile de noter qu’une 
des caractéristiques des plus intéressantes, voire des plus novatrices 
du récit fictionnel postmoderne, est la polyphonie qui se déploie 
dans son dispositif narratif et discursif. Ainsi, les fictions 
romanesques composant le corpus d’étude laissent transparaître 
dans la dynamique narrative et discursive du texte des traits 
caractéristiques du jaillissement de la polyphonie. Cette polyphonie 
que le lecteur traditionnel finit par considérer comme une entorse à 
la convention romanesque, offre un lieu d’investigation privilégié 
en regard de la narrativisation et de discursivisation du récit 
fictionnel postmoderne.  
Fort de ce qui précède, avant de présenter les textes constitutifs du 
corpus de référence pour l’ensemble de l’examen de cette recherche 
comme étant les lieux par excellence où se manifeste la polyphonie, 
il est indispensable de commencer par préciser brièvement ce qu’on 
entend par « polyphonie ». A cet égard, il faut déterminer à quelle 
source on se réfère pour définir la polyphonie, car il s’agit d’un 
concept polysémique. Du point de vue de l’heuristique 
contemporaine, le concept de polyphonie, souvent du fait de son 
pouvoir évocateur, pose des problèmes de définition et de 
terminologie. Ainsi, la meilleure façon de cerner ce concept dans le 
champ de l’analyse littéraire, consiste à remonter aux travaux 
théoriques de Mikhaïl Bakhtine sur le genre romanesque299. En 
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effet, à travers l’analyse des romans de Fiodor Dostoïevski, le 
théoricien russe propose une théorie générale du roman, axée sur 
l’orientation polyphonique du discours romanesque. Selon lui, la 
construction narrative et discursive des œuvres dostoïevskiennes 
met en scène une pluralité de discours, de formes et de genres 
littéraires, de langues, de styles, de tons, d’univers idéologiques, de 
voix et de consciences indépendantes. Ainsi s’exprime dans la 
discursivisation romanesque de cet écrivain l’émergence de la 
polyphonie. Comme en attestent les passages ci-dessous :  
La pluralité des voix et des consciences indépendantes et distinctes, 
la polyphonie authentique des voix à part entière, constitue en effet 
un trait fondamental des romans de Dostoïevski300. 
Par rapport à la conception monologique (et c’est la seule jusqu’à 
présent) de l’unité du style et du ton, le roman de Dostoïevski est à 
styles multiples ou sans style, ainsi qu’à accents multiples de valeur 
contradictoire. Les accents les plus dissemblables se chevauchent à 
l’intérieur de chaque mot de ses œuvres301. 
De ces passages, il ressort à l’évidence que le roman dostoïevskien 
en tant qu’espace polyphonique où s’expriment diverses voix et 
consciences indépendantes, circulent de multiples univers 
idéologiques, se déploie une pluralité de discours, de langues, de 
styles et de tons, rompt avec la tradition des romans monologiques 
où le lecteur-narrataire retrouvait une conception unique du monde 
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300 Mikhaïl Bakhtine, La Poétique de Dostoievski, op. cit., p. 32-33.  
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transmise grâce au point de vue idéologique de l’auteur ou d’un 
narrateur stable et autoritaire. Il importe de faire remarquer ici que 
d’après le théoricien russe, il est impossible de retrouver ou de 
retracer une vision monologique du monde à l’intérieur de l’univers 
romanesque de F. Dostoïevski. Il s’agit donc chez cet auteur, de 
l’émergence d’une nouvelle conception de la poétique du roman. Il 
est donc clair que, dans la pensée théorique de M. Bakhtine, la 
polyphonie entre dans la construction romanesque et s’y organise 
en système narratif et discursif. Et là réside non seulement la 
singularité spécifique de la poétique du roman dostoïevskien, mais 
en outre celle du genre romanesque en général. En témoigne le 
passage ci-dessous : 
La polyphonie, d’abord marque distinctive du roman dostoïevskien, 
par opposition au monologue [des formes établies] du roman 
traditionnel, devient bientôt une caractéristique du roman en 
général, puis du langage à un certain stade de son développement 
[…] et enfin de tout langage302. 
Dans ce passage, le théoricien russe souligne que la polyphonie en 
perpétuelle gestation dans le roman ne s’applique pas exclusivement 
aux œuvres romanesques de F. Dostoïevski, mais au roman en 
général. Dans ses écrits théoriques, la polyphonie en tant que 
phénomène constatable à l’échelle microstructurale et 
macrostructurale du texte, est un trait fondamental du discours 
romanesque. D’ailleurs, voilà ce qu’il écrit à propos du roman : 
Le roman pris comme un tout, c’est un phénomène pluristylistique, 
plurilingual, plurivocal. […] L’originalité stylistique du genre 
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romanesque réside dans l’assemblage de ces unités dépendantes, 
mais relativement autonomes (parfois même plurilingues) dans 
l’unité suprême du « tout » : le style du roman, c’est un assemblage 
de styles ; le langage du roman, c’est un système de « langues ». […] 
Le roman c’est la diversité sociale des langages, parfois de langues et 
de voix individuelles, diversité littérairement organisée. […] Grâce 
à ce plurilinguisme et à la plurivocalité qui en est issue, le roman 
orchestre tous ses thèmes, tout son univers signifiant, représenté et 
exprimé. Le discours de l’auteur et des narrateurs, les genres 
intercalaires, les paroles des personnages, ne sont que les unités 
compositionnelles de base, qui permettent au plurilinguisme de 
pénétrer dans le roman. Chacune d’elles admet les multiples 
résonances des voix sociales et leurs diverses liaisons et 
corrélations, toujours plus ou moins  dialogisées. Ces liaisons, ces 
corrélations spéciales entre les énoncés et les langages, ce 
mouvement du thème qui passe à travers les langages et les 
discours, sa fragmentation en courants et gouttelettes, sa 
dialogisation, enfin, telle se présente la singularité première de la 
stylistique du roman303. 
Ainsi, comme ce passage le suggère, selon M. Bakhtine, le roman 
est un espace multiforme où s’enchevêtrent une diversité de styles, 
de langages, de langues, de discours sociaux, de formes littéraires et 
de voix individuelles. Dans cette perspective, il est donc un 
ensemble, un tout dont la stucture est caractérisée pour l’essentiel 
par une extrême présence d’éléments hétérogènes. La présence 
irréductible de ces éléments hétérogènes dans la construction 
romanesque fait du roman un territoire discursif et narratif où la 
polyphonie exerce son influence et devient un trait distinctif. Il 
s’ensuit donc que la polyphonie, dans le cadre de la théorie 
bakhtinienne du roman, désigne tout texte fictionnel où s’entremêle 
d’une manière spécifique, et sans idée de hiérarchisation, une 
diversité de discours, d’idéologies, de langages, de langues, de 
formes et genres littéraires, de styles, de tons, portés par une 
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instance narrative plurielle. La dynamique et la valeur du texte 
fictionnel résident donc dans l’enchevêtrement de tous ces éléments 
que chaque auteur sait orchestrer de manière magistrale.  
Dans son Introduction à la poétique de Dostoïevski de M. Bakhtine, Julia 
Kristeva partage avec le théoricien russe une même conception du 
roman polyphonique. Comme en atteste le passage ci-dessous : 
Le roman polyphonique désigne la pluralité des langages, la 
confrontation des discours et des idéologies, sans conclusion et sans 
synthèse, sans "monologisme", et sans point axial304. 
Il est de ce point de vue intéressant de souligner à travers ce passage 
que le roman polyphonique défini par M. Bakhtine est un ensemble, 
un tout dont la structure combine et maintient, sans les fusionner, 
l’hétérogénéité des éléments qui le composent. 
Ces précisions terminologiques apportées, il semble maintenant 
nécessaire d’étudier plus précisément les phénomènes de 
polyphonie qui régissent les fictions romanesques composant le 
corpus d’étude. Au fait, il convient de souligner que la polyphonie 
se manifeste dans la structure générale de chaque fiction 
romanesque du corpus d’étude sous deux formes : – à travers la 
pluralité des instances narratives qui brisent la linéarité temporelle 
et l’unité spatiale de la narration ; – à travers l’hétérogénéité 
générique du roman. 
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1. La polyphonie générée par l’hétérogénéité narrative : la pluralité 
des instances narratives 
A la lecture des fictions romanesques composant le corpus d’étude, 
force est de constater l’absence quasi-systématique d’une instance 
narrative identifiée et unique, qui assumerait la totalité du récit. A. 
Robbe-Grillet aussi bien que J. J. Saer et B. B. Diop font au 
contraire, le choix d’une narration éclatée, multiple, qui, en 
introduisant des narrateurs secondaires, s’ouvre à différents styles. 
En effet, les trois auteurs utilisent la polyphonie narrative dans leur 
pratique scripturale tantôt pour détruire l’illusion réaliste et 
présenter plusieurs visions simultanées d’une même réalité, tantôt 
pour illustrer les rapports de force entre les personnages, ce qui a 
pour conséquence de faire basculer l’intrigue tout entière dans un 
monde exclusivement littéraire, où les personnages ne sont plus 
dotés d’un caractère propre, mais seulement d’un style particulier. 
Dans Dans le labyrinthe, comme dans Topologie d’une cité fantôme, le 
narrateur principal n’est pas identifié, c’est une entité aux contours 
flous. Il disparaît et réapparaît sans prévenir, à tel point que le 
lecteur ne saurait le reconnaître comme instance assurant la totalité 
du récit. Sa voix est recouverte, parfois de manière très explicite, 
parfois de façon plus discrète, par celles d’autres narrateurs. En 
effet, dans les deux fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, il 
subsite une pluralité des voix narratives dont l’identité est 




Il importe de souligner que dans Dans le labyrinthe, le récit est pris 
en charge par plusieurs instances narratives. Pour autant, au cours 
de la lecture, l’identification de ces différentes instances narratives 
n’est pas assez évidente. Effectivement, dès l’incipit, le récit est pris 
en charge par un narrateur anonyme s’exprimant à la première 
personne du singulier. Ensuite, au fil des pages, la narration change 
de ton lorsque cette première personne du singulier, en l’occurrence 
le « je » narratif initial se mue en « on ». Comme en attestent ces 
passages extraits du texte : 
Je suis seul ici, maintenant, bien à l’abri. Dehors il pleut, dehors on 
marche sous la pluie en courbant la tête, s’abritant les yeux d’une 
main tout en regardant quand même devant soi, à quelques mètres 
devant soi, quelques mètres d’asphalte mouillé ; dehors il fait froid, 
le vent souffle entre les branches noires dénudées ; le vent souffle 
dans les feuilles, entraînant les rameaux entiers dans un 
balancement, dans un balancement, balancement, qui projette son 
ombre sur le crépi blancc des murs305. 
On marche en courbant un peu la tête, en appliquant davantage sur 
le front la main qui protège les yaux, laissant tout juste apercevoir 
quelques centimètres de sol devant les pieds, quelques centimètres 
de grisaille où les pieds l’un après l’autre apparaissent, et se retirent 
en arrière, l’un après l’autre, alternativement306. 
Par ailleurs, dès la page vingt du roman, la narration semble être 
assumée par un narrateur s’exprimant à la troisième personne du 
singulier. Cette troisième personne du singulier qui appartiendrait à 
une voix narrative omnisciente glisse constamment, d’un segment 
du roman à l’autre, sur un « on ». C’est ce que semblent traduire les 
passages ci-dessous : 
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Le soldat porte un paquet sous son bras gauche. Son bras droit, de 
l’épaule jusqu’au coude, s’appuie contre le réverbère. La tête est 
tournée vers la rue, montrant la barbe mal rasée et le numéro 
matricule sur le col de la capote, cinq ou six chiffres noirs dans un 
losange rouge. […] On ne voit pas une seule boutique d’un bout à 
l’autre de la rue307.  
Cet indice, il est vrai, n’est pas très sûr : si l’artiste a considéré que 
lascène n’ouvrait sur rien, s’il n’y a rien dans son esprit sur le 
quatrième côté de cette salle rectangulaire dont il n’a représenté que 
trois murs, on peut dire que l’enfant a seulement les yeux dans le 
vide308. 
Le soldat retourne jusqu’au seuil et pousse à fond le battant, qui 
claque avec un bruit léger : le déclic du pène qui reprend sa place. Il 
se retrouve dans le noir. La porte de la dame doit être close aussi. 
Impossible même d’aller vers elle, car rien ne permet de s’orienter, 
aucune lueur. C’est la nuit absolue. On n’entend pas non plus le 
moindre son : nni pas, ni murmures étouffés, ni chocs 
d’ustensiles309. 
Outre le « je » narratif qui renvoie au narrateur anonyme 
s’exprimant au début du roman, force est de souligner que l’auteur, 
à la page deux cent onze, recourt à nouveau à l’emploi de la 
première personne du singulier. Cette première personne du 
singulier peut concerner, à l’intérieur de la narration, les paroles que 
tient le médecin qui a soigné le soldat. C’est donc ce personnage 
désigné par « je » qui raconte le récit de la mort du soldat. Comme 
en témoigne le passage ci-dessous : 
A ma dernière visite, la troisième piqure a été inutile. Le soldat 
blessé était mort. Les rues sont pleines de troupes en armes, qui 
défilent en scandant des chants rythmés, aux intonations basses, 
plus nostalgiques que joyeuses310. 
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Pour terminer, il importe de noter que l’instance narrative qui 
assure la narration finale du récit est le « je » narratif anonyme du 
début du roman. En atteste cet extrait de texte :  
Dehors il pleut. Dehors on marche sous la pluie encourbant la tête, 
s’abritant les yeux d’une main tout en regardant devant soi, 
quelques mètres d’asphalte mouillé. Ici la pluie n’entre pas, ni la 
neige, ni le vent ; […] puis, la porte d’entrée une fois franchie, la 
succession des longs corridors, l’escalier en spirale, la porte de 
l’immeuble avec sa marche de pierre, et toute la ville derrière moi311.  
Les passages cités montrent donc que la discursivaisation dans cette 
fiction romanesque laisse percer par endroits à la fois la présence 
d’un « je » initiale à l’identité indéterminée imaginant toute 
l’histoire du soldat et un « je » qui se révèle être le médecin-
narrateur qui raconte le vécu du soldat dans cette ville incertaine et 
indéfinie. Ces « je » revèlent une grande richesse polyphonique 
dans la dynamique interne du texte où elles recouvrent plusieurs 
instances différentes. Il s’avère aussi que dans ces extraits de texte, 
le lecteur ne peut négliger le jeu narratif oscillant, d’une part entre 
les pôles de la première personne et de la troisième personne du 
singulier, à savoir le « je », le « il » et le pronom indéfini « on », 
d’autre part, entre les pôles de la troisième personne du singulier 
« il » et « on ». Effectivement, les changements de registre narratif 
produits par l’oscillation entre ces formes pronominales donnent 
lieu à un récit fictionnel à narration polyphonique. 
Il est également manifeste que dans Topologie d’une cité fantôme, le 
récit n’est pas le produit d’une seule instance narrative, mais de 
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plusieurs. En effet, la narration dans cette fiction romanesque est 
souvent prise en main par un narrateur anonyme qui s’exprime à la 
première personne du singulier. Toutefois, il s’avère que, d’un 
segment du roman à l’autre, cette première personne du singulier 
recouvre plusieurs instances narratives différentes. 
La première personne du singulier correspond tout d’abord au 
narrateur-spectateur, en l’occurrence le promeneur qui s’avance 
dans le dédale des décombres, des ruines et des éboulements de cette 
ville imaginaire qui aurait abrité plusieurs civilisations 
successives. C’est donc ce narrateur qui dit « je » dès l’incipit. A cet 
égard, il est significatif de mentionner le passage ci-dessous :  
Avant de m’endormir, la ville, de nouveau. […] Avant de 
m’endormir, tenace encore cependant, la ville morte… Voici. Je suis 
seul. Il est tard. Je veille. […] Avant de m’endormir, la ville, encore 
une fois, dresse devant mon visage pâli, aux traits marqués par l’âge 
et la fatigue, dresse derrière très haut devant moi, très loin derrière 
moi, de tous les côtés à perte de vue, des pans noircis, des statues 
mutilées, des ferrailles tordues, des colonnades en ruine dont les 
fûts géants brisés gisent au milieu des décombres. Je suis seul. Je 
marche au hasard devant moi. J’erre, comme au hasard, entre les  
fragments méconnaissables de ce qui fut résidences princières, 
édifices publics, hôtels, maisons de jeux ou de prostitution, théâtres, 
temples et fontaines. Je cherche quelque chose. Il commence à faire 
nuit. Je ne me rappelle pas bien ce que c’était […] Avant de 
m’endormir, la ville, encore une fois, dresse devant mes yeux 
fermés ses parois calcinées aux fenêtres aveugles, embrasures 
béantes qui ne donnent sur rien […] Je m’approche en tâtonnant et 
je pose la main sur la muraille refroidie où, gravant dans le schiste 
avec la pointe du couteau à large lame, j’écris maintenant le mot 
CONSTRUCTION, peinture en trompe-l’œil, construction 
imaginaire par laquelle je nomme les ruines d’une future divinité312. 
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En outre, dès le premier espace du texte intitulé « conctruction d’un 
temple en ruines à la déesse Vanadé », ce « je » qui se constitue comme 
la source énonciative du discours narratif de départ, laisse 
progressivement la parole à un narrateur s’exprimant à la troisième 
personne du singulier par le truchement du pronom indéfini « on ». 
Ainsi ces passages extraits du texte tiennent lieu d’exemple à ce 
glissement discursif de la première à la troisième personne du 
singulier : 
Ce qui frappe d’abord, c’est la hauteur des murs : si hauts, si 
démesurés par rapport à la taille des personnages, qu’on ne se pose 
même pas la question de savoir si un plafond existe, ou non […] 
L’impression immédiate donnée par le décor laisse imaginer que 
l’on est ici dans une prison313. 
Et soudain, venant de l’extérieur, on entend un long cri tout proche. 
[…] Au-delà de cette grille, ce que l’on voit par l’ouverture béante 
qui laisse entrer à flots l’air brûlant du dehors, ou plutôt l’on verrait 
si cette ouverture n’était placée si haut, ce devrait être, 
normalement, un paysage de la Grèce antique, ou de Sicile, ou bien 
d’Anatolie, une route de pierraille qui monte en lacets à travers la 
lande rase et sèche, vers le petit temple d’allure massive située au 
sommet d’une colline […]314. 
Cependant, les rues de cette ville abandonnée ont dû être nettoyées 
avec soin, car elles ne sont encombrées d’aucun amoncellement de 
matériaux écroulés, ni même du moindre menu gravat. On dirait 
que la chaussée, entre le double alignement des ruines, a été partout 
déblayée en vue de visites fréquentes et régulières, comme pour les 
précieux vestiges des cités antiques315. 
En même temps, il importe de souligner que l’emploi du pronom 
personnel « je » dans Topologie d’une cité fantôme s’applique aussi au 
narrateur-détective, en l’occurrence l’enquêteur chargé de 
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poursuivre des investigations sur la mort de la prostituée nubile. 
Par ailleurs, d’un segment du roman à l’autre, le récit de ce 
narrateur ne cesse de passer d’une narration personnelle à une 
narration qui passe elle-même, parfois sans transition, de la 
première personne du singulier « je » à la troisième personne régie 
par le pronom indéfini « on ». Il importe de prendre en 
considération les passages ci-dessous : 
En dépit de l’extrême agitation qui règne dans la salle, mélange de 
panique naissante et de cette excitation presque joyeuse particulière 
aux grands événements, je parviens à m’approcher de la masse 
agglutinée des curieux, et même, après quelques minutes d’efforts 
où je profite avec habileté des mouvements browniens qui l’agitent, 
à me glisser jusqu’aux premiers rangs. […] Dans le silence qui se 
rétablit peu à peu — face à la mort, au destin, au mystère, etc. — on 
entend distinctement, à intervalle régulier, le déclic du 
déclencheur316. 
Mais je reprends: dans la chambre voisine, exactement en face de 
l'embrasure béante que l'axe du corps étendu, si on le prolongeait, 
couperait en son juste milieu, le mannequin assassiné gît à présent 
sur la longue table en bois laqué de blanc — déjà décrite – qui 
constitue, avec une chaise assortie, tout le mobilier de cette pièce 
nue. Rappelons aussi, rapidement, le cadre ovale (sans tableau) 
accroché au mur de droite et les raies du plancher en perspective 
fuyante, qui semblent se continuer, tout là-bas vers la fenêtre, par 
les barres verticales du garde-fou se découpant en noir sur le bleu de 
la mer, étincelante317. 
Ici aussi, la tranquilité du lieu a permis de soigner la même mise en 
scène : bras et jambes sont écartelés suivant une posture identique, 
liés de la même façon ; le ventre et le haut des cuisses présentent 
aux cinq endroits exacts les mêmes plaies toutes fraîches, où le sang 
rouge et brillant semble à peine coagulé, comme si quelques baume 
avait été utilisé pour conserver les diverses entailles dans leur aspect 
le plus décoratif. On voit que les choses, en tout cas, ont été faites 
avec méthode, rigueur et minutie. Malgré les modifications de 
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décor, d’un crime à l’autre, et les variantes dues aux circonstances 
différentes, on ne peut que songer à l’accomplissement répétitif 
d’un rite318. 
Quand on applique le corps, à l’intérieur, contre la porte fermée à 
double tour, on peut observer dans les fentes irrégulières de minces 
bandes verticales d’espace vide, mais en face de soi uniquement, car 
l’épaisseur des planches interdit de glisser le moindre regard de 
côté, vers une extrémité ou l’autre du couloir d’accès par où toujours 
viennent les pas, ou bien s’en vont319. 
De ces passages, il ressort à l’évidence que le récit lui-même, dans sa 
relation à l’histoire et au niveau narratif, est pris en charge par 
plusieurs instances narratives différentes. A ce titre, il est donc 
loisible de souligner que cette pluralité des instances narratives 
introduit dans la dynamique interne de l’œuvre, une polyphonie 
narrative. De plus, ce qui contribue davantage à rendre compte cette 
polyphonie narrative dans la dynamique interne du roman, c’est le 
jeu de glissements du « je » au « on ». 
En outre, il convient d’avancer que la narration polyphonique est 
aussi une des particularités les plus marquantes des fictions 
romanesques de J. J. Saer. En effet, le brouillage d’une source 
énonciative centrale est compensé par le déploiement d’une 
polyphonie qui envahit progressivement le tissu textuel jusqu’à en 
devenir, la forme exclusive. Dans Cicatrices, comme dans La 
Pesquisa, l’auteur, en développant la narration simultanément sur 
divers plans où les différentes lignes se croisent à loisir et où 
plusieurs regards se posent sur la même histoire, remplace l’unité 
d’action par un tressage de voix. De ce qui précède, il semble 
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pertinent d’observer que dans les deux récits fictionnels, l’auteur se 
plaît et se complaît à multiplier et à entremêler les voix narratives. 
Il est indéniable de souligner que dans Cicatrices, dès les premières 
lignes du roman, à côté du narrateur extra-diégétique et 
impersonnel « él » qui ouvre le récit, il subsiste un narrateur 
homodiégétique, personnel « yo» qui prend en charge la narration. 
En attestent les passages ci-dessous : 
Hay esa porquería de luz de junio, mala, entrando por la vidriera. Estoy 
inclinado sobre la mesa, haciendo deslizar el taco, listo para tirar. La 
colorada y la blanca — mi bola es la de punto — están del otro lado de la 
mesa, cerca del ricón. Tengo que golpear suavvecito, para que mi bola corra 
muy despacio…320 
Il y a cette saloperie de lumière de juin, mauvaise, qui entre par la 
vitrine. Je suis penché au dessus de la table, faisant coulisser la 
queue de billard, prêt à jouer. La rouge et la blanche — la mienne est 
la bille pointée — se trouvent de l’autre côté de la table, près de 
l’angle. Je dois frapper en douceur pour que ma bille roule très 
lentement…  
Ahora que tiró el cigarro no hace más nada. Está ahí parado, inmóvil, con 
el taco en la mano. Mira cómo sacudo mi taco, lentamente, apuntando. No 
parece ver. Ha de estar pensando en otra cosa, seguro. Vaya a saber en qué 
está pensando321.  
Maintenant qu’il a jeté son cigare, il ne fait plus rien. Il est là, 
debout, immobile, la queue de billard à la main. Il regarde comment 
je fais aller et venir la mienne, lentement, en train de viser. Il 
semble ne rien voir. Il pense à autre chose, c’est sûr. 
De ces passages, il ressort à l’évidence que la voix du narrateur 
extra-diégétique s’alterne avec celle du narrateur homodiégétique. 
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Et c’est cette alternance des voix qui donne lieu, dans la trame 
narrative, à la narration polyphonique.  
En outre, cette narration polyphonique va encore beaucoup plus 
loin dans la dynamique interne de l’œuvre, dans la mesure où 
d’autres voix narratives interviennent de temps à autre dans chaque 
récit. En effet, tout au long du texte, à côté du narrateur extra-
diégétique et impersonnel « él » et du narrateur homodiégétique, 
personnel « yo », il existe également des personnages qui assument 
ce rôle de narrateur. De toute évidence, il faut souligner que dans 
Cicatrices, les personnages comme Angel, Sergio, Tomatis, Ernesto 
prennent la parole, tantôt pour expliquer certains faits, tantôt pour 
relater eux-mêmes certains événements les concernant ou non, 
tantôt pour raconter certaines situations vécues par eux ou par 
d’autres. Ces personnages qui se substituent par moment au 
narrateur principal s’expriment à la première personne du singulier. 
Comme en témoignent ces passages : 
Y así por el estilo. Entré a trabajar en el diario el siete de febrero gracias a 
él, y me encomendaron la sección Tribunales y la sección “Estado del 
tiempo”. El hacía información general y corregía la página literaria de los 
domingos. Mi relación con Tomatis databa de un año atrás. Yo acababa de 
leer unos de sus libros y una vez me lo encontré en la calle y lo seguí hasta 
que me le puse a la par […]322 
Et Ainsi de suite. J’ai comencé à travailler au journal le sept févrer, 
grâce à lui, et on m’a confié la rubrique « Tribunaux » et la rubrique 
« Le temps aujourd’hui ». Lui était aux informations générales et 
supervisait la page littéraire du dimanche. Ma relation avec 
Tomatis datait de l’année précédente. Je venais de lire un de ses 
livres et, une fois, je l’ai rencontré dans la rue et je l’ai suivi jusqu’à 
ce que je marche à côté de lui [...]  
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Durante los cincos días de la suspensión, no Salí de mi casa. Recién el cinco 
de marzo me afeité y salí. Me pasé los cincos días tirado en la cama, 
leyendo, sentado en un sillón de mimbre en la galería, al aterdecer, o 
corriendo a la mañana cien vueltas de trote alrededor del paraíso del patio 
[…]323 
Pendant les cinq jours de ma mise à pied, je ne suis pas sorti de chez 
moi. Ce n’est que le cinq mars que je me suis rasé et que je suis 
sorti. J’ai passé ces cinq jours étendu sur mon lit, à lire, ou assis sur 
le fauteuil de rotin de la galérie, le soir, ou à faire, le matin, cent fois 
le tour du paradis de la cour au pas de course[...] 
Un hombre mató a tiros de escopeta a su mujer hace un rato, en Barrio 
Roma — dijo—. Querían que yo le tomara declaración esta noche, porque 
no tienen donde alojarlo en Jefatura. Les dije que esperaran hasta mañana a 
la tarde324.  
Un homme a tué sa feamme à coups de fusil il y a un momento 
dans le quartier Roma, a-t-il dit. Ils voulaient que je recueille ses 
déclarations ce soir parce qu’ils ne savent pas où le mettre à la 
Préfecture de Police. Je leur ai dit d’attendre demain après-midi. 
En Buenos Aires — dice — estuve todo el tiempo sin salir del hotel. Me 
hice subir una caja de cigarrillos norteamericanos y cada vez que venía el 
productor yo salía de una especie de marasmo que me daba apenas me 
quedaba solo. El productor venía acompañado del director. Me agarraban 
entre los dos, me desnudaban, me daban un baño, me ponían un pijama y un 
lápiz en la mano y me sentaban frente a una mesa325. 
A Buenos Aires, dit-il, je suis resté tout le temps sans sortir de 
l’hôtel. Je me suis fait monter une cartouche de cigarettes 
américaines et chaque fois que le producteur venait, je sortais d’une 
espèce de marasme qui me prenait dès que je restais seul. Le 
producteur était accompagné du réalisateur. Ils m’attarapaient tous 
les deux, me deshabillaient, me faisaient prendre une douche, me 
passaient un pyjama, me mettaient un crayon dans la main et 
m’asseyaient à une table. 
Dans les passages cités ci-dessus, le lecteur trouve dans la 
dynamique interne de cette fiction romanesque, l’émergence d’un 
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« je » narratif multiple, un « je » qui réfère non seulement à 
l’identité du narrateur, mais aussi à celle d’autres instances 
narratives qui prennent en charge la narration, en l’occurrence les 
personnages. Effectivement, dans cette fiction romanesque de J. J. 
Saer, les personnages, au même titre que le narrateur principal, 
prennent en charge la narration. On y entend donc dans cette 
fiction romanesque, en plus du « je » du narrateur principal, le « je » 
de Tomatis, le « je » d’Angel, le « je » d’Ernesto et le « je » de 
Sergio.  
De même, dans La Pesquisa, aux côtés du narrateur homodiégétique 
qui dit « yo », il y a aussi le narrateur extra-diégétique, omniscient 
et impersonnel « él » courant dans le roman classique. En effet, dès 
l’incipit, la prise en charge du recit par ces deux narrateurs explicites 
introduit dans l’œuvre une narration polyphonique. C’est du moins 
ce qui se passe dès les premières lignes du roman lorsque le 
narrateur extra-diégétique, omniscient et impersonnel prend en 
charge la narration de l’histoire du duel pathétique qui opposa dans 
le XIe arrondissement de la ville de Paris, un tueur de vieilles dames 
au solitaire et taciturne commissaire Morvan : 
Allá, en cambio, en diciembre, la noche llega rápido. Morvan lo sabía. Y a 
causa de su temperamento y quizás también de su oficio, casi 
inmediatamente después de haber vuelto del almuerzo, desde el tercer piso 
del despacho especial en el bulevar Voltaire, escrutaba con inquietud las 
primeras señales de la noche a través de los vidrios helados de la ventana y 
de las ramas de los plátanos […] Morvan lo sabía. Y sabía también que era 
al anochecer, cuandob la bola de fango arcaica y gastada, empecinada en 
girar, desplazaba el punto en el que se agitaban, él y ese lugar llamado 
París, alejándolo del sol, privándolo de su claridad desdeñosa, sabía que era 
a esa hora cuando la sombra que venía persiguiendo desde hacía nueve 
 [203] 
 
meses, inmediata y sin embargo inasible igual que su propia sombra, 
acostumbraba a salir del desván polvoriento en el que dominataba, 
disponiéndose a golpear. Y ya lo había hecho — agárrense bien — 
veintisiete veces326. 
Là-bas, au contraire, en décembre, la nuit tombe vite. Morvan le 
savait. Et à cause de son tempérament et peut-être aussi de son 
métier, presque immédiatement après être rentré de déjeuner, 
depuis le troisième étage du commissariat spécial du boulevard 
Voltaire, il guettait avec inquiétude les premiers signes de la nuit à 
travers les vitres givrées de la fenêtre et les branches des platanes 
[…] Morvan le savait. Et il savait aussi que c’était au crépuscule, 
lorsque cette boule de fange archaïque et et usée qui tourne, 
obstinément, déplaçait le point où ils s’agitaient, lui, Morvan, et cet 
endroit appelé Paris, l’éloignant du soleil et le privant de sa clarté 
dédaigneuse, il savait que c’était à cette heure-là que l’ombre qu’il 
poursuivait depuis neuf mois, proche et pourtant aussi insaisissable 
que sa propre ombre, avait coutume de sortir de la mansarde 
poussiéreuse où elle somnolait et s’apprêtait à frapper. Et elle l’avait 
déjà fait — tenez-vous bien — vingt-sept fois.  
Quelques lignes plus bas dans l’œuvre, plus précisément à partir de 
la page neuf, le narrateur extra-diégétique, omniscient et 
impersonnel « él », se voit remplacé par un narrateur 
homodiégétique qui reprend en main la narration, mais à la 
première personne du singulier. Il subsiste donc dans l’incipit de 
cette fiction romanesque, un glissement de la troisième à la 
première personne. Ce glissement de la troisième à la première 
personne introduit dans la structure globale de l’œuvre une 
narration polyphonique. A cet égard, il est significatif de 
mentionner ces extraits de texe : 
Algunas viven todavía en familia, pero la myoría o bien no tiene ya más a 
nadie o prefiere vivir sola; las estadísticas — quiero que sepan desde ya que 
este relato es verídico — han demostrado por otra parte que, a cualquier 
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edad, las mujeres en general soportan mejor la soledad y son mas 
independientes que los hombres327. 
Certaines vivent encoré en famille, mais la majorité d’entre elles ou 
bien n’ont plus personne ou bien préfèrent vivre seules; les 
statistiques — je veux que vous sachiez dès maintenant que ce récit 
est véridique — ont démontréqu’à tout âge les femmes en général 
supportent mieux la solitude et sont plus indépendantes que les 
hommes. 
Y sin embargo, si la noche se las traga, con el día, como decía, reaparecen, 
y las que no se han dejado corroer por la desesperanza, la miseria, las 
ilusiones perdidas, la tristeza, florecen a media mañana con sus sombreritos 
[…]328 
Et pourtant, si la nuit les avale, avec le jour, comme je le disais, elles 
réapparaissent et celles qui ne se sont pas laissé ronger par le 
désepoir, la misère, les illusions perdues, la tristesse, refleurissent 
au milieu de la matinée avec leurs petits chapeaux […] 
Ustedes se deben estar preguntando, tal como los conozco, qué posición 
ocupo yo en este relato, que parezco saber de los hechos más de lo que 
muestran a primera vista y hablo de ellos y los transmito con la movilidad 
y la ubicuidad de quien posee una conciencia múltiple y omnipresente, pero 
quiero hacerles notar que lo que estamos percibiendo en este momento es tan 
fragmentario como lo qué yo sé de lo que estoy refiriendo […]329 
Comme je vous connais, vous devez vous demander quelle position 
j’occupe dans ce récit parce que je semble en savoir à propos des 
faits plus qu’ils ne laissent voir à première vue, et que j’en parle 
avec la mobilité et l’ubiquité de qui dispose d’une conscience 
multiple et omniprésente, mais je tiens à vous faire remarquer que 
ce que je suis en train de vous raconter n’est pas moins fragmentaire 
que ce que nous percevons en ce moment même […]   
D’un segment du roman à l’autre, il subsiste dans cette œuvre, une 
narration qui oscille entre un récit à la troisième personne et un 
récit à la première personne du singulier. Cette oscillation 
discursive entre un récit à la troisième et un récit à la première 
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personne du singulier fonde, de toute évidence, la polyphonie 
narrative dans la dynamique interne de l’œuvre. 
Plus loin dans l’œuvre, à partir de la page cent deux, le narrateur 
homodiégétique prête sa voix aux deux interlocuteurs qui écoutent 
avec attention l’histoire qu’il raconte. C’est le cas par exemple de 
Tomatis et Soldi dont les voix se font entendre dans la dynamique 
interne du texte. En effet, un peu comme dans le conte traditionnel 
où les membres de l’auditoire prennent la parole et deviennent à 
leur tour des énonciateurs, ces deux personnages interviennent ici 
et là pour exprimer leur point de vue quant à l’histoire qui leur est 
racontée. A ce propos, voici dans l’œuvre, quelques énoncés qui 
portent les marques évidentes de la présence du narrateur-conteur 
et de ses deux interlocuteurs : 
— quiero decir que la solución me parecía avidente desde el principio. 
— Lo que pasa — dice Pichón — es que a esta altura del relato no hemos 
llegado a la solución, sino al comienzo del problema. 
— Suspenso barato — dice Tomatis, dirigiéndose no a Pichón sino a Soldi, 
pero señalando a Pichón con un movimiento de cabeza significado que, 
traducido a palabras, podría querer decir: “Te hago notar los métodos poco 
recomendables que emplea este individuo para embaucarnos con su 
historia330.” 
— Je veux dire que la solution me semblait évidenyte depuis le 
début. 
— Peut-être, dit Pigeon, mais le hic c’est qu’à ce moment du récit 
nous en sommes arrivés non pas à la solution mais bien au 
commencement du problème. 
— Suspens de pacotille, dit Tomatis en s’adressant non pas à Pigeon 
mais à Soldi, tout en désignant Pigeon d’un mouvement de tête qui, 
traduit en paroles, pourrait vouloir dire : Je te ferai remarquer les 
méthodes peu recommandables que cet individu emploie pour nous 
embobeliner avec son histoire. 
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— Estamos de acuerdo — dice Pichón —. Pero quiero contarles esta 
historia hasta el final. Salió en todos los diarios. 
— ¿Esa sería la prueba de su veracidad?  — objeta Soldi,  abriendo la boca 
oculta por la barba negra […]331  
— D’accord, dit Pigeon. Mais je veux vous raconter cette histoire 
jusqu’au bout. Elle est sortie dans tous les journaux. 
— Et c’est cela qui prouverait sa véracité ? objecte Soldi en ouvrant 
la bouche […] 
Ici, il faut souligner que J. J. Saer, dans cette fiction romanesque, 
recrée la situation de communication qui existe entre le narrateur-
conteur et ses deux interlocuteurs. Effectivement, comme dans une 
séance de conte traditionnel, le narrateur personnel « je » éprouve le 
besoin de communiquer, de dialoguer avec ses deux interlocuteurs. 
Il s’avère donc que cette pluralité des voix configure une narration 
polyphonique dans la dynamique interne de l’œuvre.    
De même, il convient de souligner que, l’un des traits distinctifs de 
la narration dans Les Tambours de la mémoire, comme dans Le 
Cavalier et son ombre, est le brouillage de la source narrative. En 
effet, à la lecture de ces deux fictions romanesques, le lecteur peut 
facilement se laisser déconcerter par la pluralité des instances 
narratives. Fort de ce qui précède, il est donc loisible de parler de 
narration polyphonique dans la prose fictionnelle de B. B. Diop. Et 
cette narration polyphonique devient même l’enjeu structurant des 
deux textes romanesques composant le corpus d’analyse.  
De toute évidence, il importe de noter que l’acte d’énonciation dans 
Les Tambours de la mémoire, émane d’une pluralité de voix 
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narratives. Ainsi, dès les premières pages du roman, le lecteur 
reconnaît un premier récit, celui relatif à la vie et à la mort 
mystérieuse de Fadel Sarr dans une petite région du royaume de 
Wissombo. Il semble bien en effet que la narration de ce récit est 
assumée par un narrateur s’exprimant généralement à la première 
personne du singulier. Ici, la première personne du singulier « je » 
renvoie à Ismaïla Ndiaye, jeune bureaucrate et ami de Fadel Sarr. A 
cet égard, les passages ci-dessous apparaissent comme les plus 
significatifs : 
[…] A l’heure qu’il est, El Hadj Madické Sarr ne sait pas encore que 
son fils (qui était mon ami) est mort dans un petit village du 
royaume de Wissombo. Il faudra bien que je passe l’informer dans 
un moment avant de me rendre à la morgue. Dieu seul sait 
comment le vieux Madické et sa famille prendront cette terrible 
nouvelle332. 
Fadel se trouvait depuis quelques années à Wissombo, capitale de 
l’ancien royaume du même nom. Il avait débarqué un lundi, la 
veille de son départ, dans mon bureau et m’avait demandé si je 
pouvais le déposer le lendemain trsè tôt à la gare routière. J’étais 
d’autant plus ravi de rendre ce service à Fadel que c’était une des 
rares fois où je le voyais en solliciter. C’était un type très 
orgueuilleux. Au moment où nous nous approchions de la gare 
routière, il m’avait annoncé avec simplicité qu’il allait à la recherche 
de la reine Johanna Simentho. Sur le coup, je n’avais pas bien 
compris ce qu’il voulait dire. […] C’est vrai, je l’avais souvent 
entendu parler de cette reine Johanna Simentho mais sans y prêter 
grande attention. Pour moi, il ne faisait aucun doute que Fadel avait 
imaginé toute cette histoire compliquée pour justifier ses 
somptueux états d’âme de fils de milliardaire oisif et pas trop bête. 
Lorsqu’il m’a tourné le dos pour prendre sa place à l’arrière du car, 
je suis resté comme fasciné par l’impression de nonchalance sereine 
et de lassitude qui se dégageait de lui. Naturellement, je ne savais 
pas que je ne reverrais plus jamais Fadel vivant333. 
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Mais voyons comment tout cela a commencé. D’abord, il faut dire 
que la mort de Fadel n’a pas seulement suscité les ragots 
malveillants que j’ai déjà évoqués. Les gens de l’opposition, prompts 
sous tous les cieux à allonger artificiellement la liste de leurs 
martyrs, ont cherché à présenter Fadel sous un nouveau jour. C’est 
à peine s’ils ne disaient pas ouvertement que mon ami avait été tué 
en service commandé pour la bonne cause. En malmenant de façon 
éhontée la biographie de Fadel, on fit des rapprochements audacieux 
avec celle de la reine Johanna Simentho. Chaque semaine qui 
passait apportait son lot de révélations extraordinaires sur le séjour 
de Fadel à Wissombo334. 
Mais au fur et à mesure que le récit se poursuit, la première 
personne du singulier « je » de temps en temps s’alterne avec la 
première personne du pluriel « nous ». Cette première personne du 
pluriel « nous » qui s’alterne avec le « je » homodiégétique qui ouvre 
le récit englobe Ismaïla Ndiaye et sa femme Ndella. Effectivement, 
c’est à partir des confidences de Fadel Sarr et de ses cahiers 
posthumes qu’Ismaïla Ndiaye et Ndella essaient de reconstituer la 
réalité. C’est ce qui ressort des passages qui suivent : 
Par souci d’objectivité nous avons préféré mettre en forme les 
cahiers posthumes de Fadel. Plus précisément, nous avons mis au 
propre le brouillon de ce qui aurait sans doute été son 
autobiographie. Les indications données par Fadel ont été respectées 
aussi scrupuleusement que possible. Je me suis permis de supprimer 
certains passages incompréhensibles — pour  en tout cas — ou sans 
rapport direct, visible, avec la reine Johanna ou les problèmes 
familiaux de Fadel. Je n’ai pas suivi Ndella qui préconisait une 
restitution intégrale335. 
Ndella et moi ne pouvons certes pas prétendre au statut enviable 
des romanciers, n’ayant rien inventé, ni une histoire ni des 
personnages. Malgré le soin que nous avons mis parfois à brouiller 
les pistes, il serait hautement grotesque de faire insérer au début du 
récit un « Avertissement » dans le genre : « Tous les personnages 
étant le fruit de l’imagination des auteurs, etc ; ». Ce serait tout à 
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fait comique parce que nous avons conservé tous les noms, à 
commencer par les nôtres. Et Dieu sait pourtant si mon épouse et 
moi nous sommes malmenés ici ! S’il arrivait donc à quelqu’un de 
se reconnaître dans ce texte, qu’il fasse preuve de dignité et de 
retenue336. 
Voici donc le résultat de notre modeste reconstitution. Nous avons 
voulu proposer un sens, promener un rayon d’amicale lumière à 
ntravers la vie obscure de Fadel, ce labyrinthe hostile et presque 
illisible, enchevêtrement d’hallucinants hasards et de phantasmes 
péremptoires337.  
A côté de l’histoire véridique de Johanna Simentho et de Fadel Sarr 
qu’il nous appartenait de faire connaître aux hommes, une autre 
histoire que personne sans doute ne raconterait jamais. Mais celle-
là, il est vrai, ne regarderait que nous deux338. 
De ces passages, il s’ensuit que, l’alternance entre les indicateurs de 
la première personne du singulier et de la première personne du 
pluriel donne lieu, dans la trame narrative du récit, à de 
changements de voix. Et c’est précisément cette alternance entre 
récit à la première personne du singulier et récit à la première 
personne du pluriel qui introduit dans la dynamique textuelle une 
narration polyphonique. 
En outre, ce qui contribue à rendre compte de cette narration 
polyphonique dans le roman, c’est le récit relatif à l’histoire de la 
reine Johanna Simentho. En effet, dans ce récit, plusieurs voix de 
personnages prétendent au rôle de narrateur de l’histoire de la reine 
Johanna Simentho. C’est donc un récit dans lequel s’enchaînent et 
se répondent plusieurs voix narratives. Il y a d’une part, le récit de 
Badou qui raconte à la troisième personne du singulier la naissance 
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providentielle et la destinée exceptionnelle de Johanna Simentho. Il 
suffit pour s’en convaincre de relever ce passage : 
Il était une fois… Il était une fois une petite orpheline du nom de 
Johanna Simentho. La nuit où elle vint au monde, il y eut un 
violent orage et la pluie tomba jusqu’au matin sur tout le royaume 
de Wissombo. Les Anciens dirent que selon les signes elle serait 
une femme féconde et indomptable, qu’elle aurait des enfants et 
encore des enfants, qu’elle soumettrait des pays et encore des pays. 
Alors qu’elle n’avait que quelques mois, son père et sa mère furent 
emportés par les eaux du Kwazékélé. La petite Johanna fut confiée à 
sa tante. Cette femme très méchante la battait continuellement. Un 
jour, n’en pouvant plus, la jeune fille se rendit sur les rives du 
Kwazékélé et supplia ses parents de la laisser venir à eux […]339   
Et bientôt, un glissement du pronom impersonnel « il » au pronom 
personnel « je » s’opère progressivement à l’intérieur du récit de 
Badou. Comme en témoignent l’extrait de texte ci-dessous : 
— Bon, j’ai un peu déformé l’histoire de Johanna pour distraire 
Aïda, mais je t’assure, Fadel, la reine Johanna a réellement existé ! 
Mieux, elle vit peut-être encore. Aujourd’hui encore, si tu vas à 
Wissombo, tu verras que des dizaines d’années après le passage de 
Johanna les gens sont encore sous le choc. Tu trouveras à 
Wissombo de nombreux protagonistes de ces événements. Et tous 
te feront le même récit, et ce récit tu le sentiras sans cesse rongé par 
une obsédante et cruelle perplexité340. 
D’autre part, il y a le récit à la première personne dans lequel Fadel 
Sarr, personnage traumatisé et obsédé par le souvenir d’événements 
qu’il croit avoir vécus, signale dans sa narration les traces de sa 
présence. C’est ce qui apparaît dans ce passage extrait de l’ouvrage : 
« Je crois que Johanna est restée chez nous deux ans, peut-être 
même un peu plus. " Un jeudi matin… Nous n’avons pas été en 
classe. Tout en jouant au langa-bouri nous guettons le retour du 
                                                          
339 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p. 55-56. 
340 Ibidem, p. 56. 
 [211] 
 
marché de Johanna. En général, des qu’elle ouvre le portail, nous 
nous ruons joyeusement vers elle de toute la rapidité de nos jambes 
grêles pour lui arracher les friandises qu’elle nous a apportées. Ce 
jeudi elle est en retard, ce qui ne lui est presque jamais arrivé. Ma 
mère commence à s’affoler : à 12 heures 30 pile, selon un rite 
tyranniquement imposé par Madické, le déjeuner doit être servi. 
Madické Sarr, elle le sait, n’a jamais toléré la moindre dérogation. Je 
revois Mère. Elle se prend la tête entre les mains, écrasée d’avance 
par la honte d’avoir désobéi à son seigneur et maître […]341. 
En outre, il y a le récit du vieux Khoulé qui raconte à la première 
personne les exploits de Johanna Simentho. En atteste ce passage : 
Mais ce que j’ai vu l’autre jour au marché dépasse assurément tout 
ce que j’ai pu imaginer… Je me trouvais avec mon ami Médoune 
Sène, le marchand de légumes, que tu connais bien. Soudain nous 
avons vu du côté des vendeuses de poissons un attroupement qui 
grossissait de minute en minute. Les gens couraient dans tous les 
sens en criant. Jamais le marché Sandanga n’avait connu une telle 
effervescence.  Calebasses de lait caillé roulant par terre, étalages 
renversés, calèches barrant toutes les issues… Et les chevaux, Adja, 
quels hennissements puissants tout d’un coup ! et comme 
d’allègresse !... A force de voir ces pauvres bêtes trotter 
mélancoliquement à travers la ville, j’avais fini par croire qu’ils 
avaient perdu leur voix en même temps que leur liberté. Eh bien, 
Adja, je les ai vus soudain danser de joie en hennissant comme lors 
d’une fantasia, à travers les rues noires de monde ! Impétueux et 
fiers tout d’un coup ! Suivi de Médoune, je me suis dirigé vers 
l’attroupement. La foule formait un cercle si dense qu’il m’a fallu 
un bon quart d’heure pour accéder au premier rang. Et là, Adja 
Déguène, qu’ont vu mes yeux étonnés ? Johanna, ton innocente et 
douce petite Johanna, le regard halluciné, le poing dressé vers le 
ciel, la voix forte et profonde, appelant à la lutte contre les 
Français342 ! 
Enfin, il y a le récit pathétique de Johanna Simentho qui raconte à 
la première personne du singulier certains événements de sa vie. A 
travers ce récit, Johanna Simentho, l’un des personnages du roman, 
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livre elle-même au lecteur des informations qui la concernent. Ainsi 
que le démontre l’extrait de texte suivant : 
— J’ai vu beaucoup de choses et j’ai rencontré beaucoup de gens. Il 
m’est arrivé de dormir  sous la pluie, presque mourante de fatigue. 
J’ai été attaquée en pleine forêt, une nuit, par un léopard. Mais je 
voulais toujours aller plus loin devant moi. Même quand mes 
jambes étaient lourdes, mon cœur brestait encore assez fort. Je me 
reposais parfois dans un village, reprenant ma route au bout de deux 
ou trois jours. Partout j’ai discuté avec mes frères et sœurs. On a 
souvent essayé de me retenir mais j’ai toujours refusé, car j’avais 
soif de découvrir d’autres mondes. Au fur et à mesure que je 
m’approchais des villes se forgeait en moi la certitude que les 
hommes venus des mers lointaines avaient complètement pris 
possession du pays […] 343.   
Ainsi, pris isolément, chaque passage cité montre que dans Les 
Tambours de la mémoire, les personnages prennent tour à tour la place 
du narrateur pour raconter à la première personne du singulier 
l’histoire de la reine Johanna Simentho. Dans cette fiction 
romanesque, le « il » impersonnel du narrateur omniscient qui 
déploie dans la fiction traditionnelle une maîtrise totale à l’égard de 
l’histoire, des pensées et des sentiments des personnages, a laissé 
place au « je » qui est à la fois le narrateur et le personnage. 
Effectivement, dans le dispositif narratif de la fiction romanesque 
postmoderne, à la narration quasiment objective, 
traditionnellement dévolue à la troisième personne, B. B. Diop 
préfère confier les rênes de la narration à plusieurs instances 
narratives. Ce choix narratif permet à l’auteur de diversifier les 
points de vue sur l’histoire de la reine Johanna Simentho et de 
donner à chaque personnage la possibilité de dire ce qu’il sait au 
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sujet de cette femme, figure mythico-historique qui se serait 
opposée au colonialisme français implanté au Sénégal. En même 
temps, la multiplicité des instances narratives, en diversifiant les 
points de vue sur l’histoire de la reine Johanna Simentho, confère à 
l’œuvre une narration polyphonique.  
Il paraît également plausible de souligner que cette pluralité de voix 
qui fait de la fiction romanesque précédente une entreprise 
polyphonique est aussi perceptible dans Le Cavalier et son ombre. 
Effectivement, la particularité de la discursivisation de ce roman 
repose sur la pluralité des sources de prise en charge de la narration. 
Dans ce texte romanesque, l’auteur met en scène une multiplicité 
d’instances narratrices. Il y a ainsi dès  les premières pages du texte, 
la voix du narrateur homodiégétique qui raconte ici, à la première 
personne du singulier, son arrivée dans une petite ville de l’Est, au 
bord d’un fleuve et les difficultés qu’il rencontre pour trouver une 
embarcation pouvant le conduire à l’autre rive du fleuve. En effet, 
de l’autre côté de la rive, il y a Bilenty, où Khadidja, son ancienne 
amante et bien aimée, partie depuis huit années pour un travail 
étrange mais bien rémunéré, l’appelle au secours. Seulement, pour 
se rendre à l’autre rive du fleuve, le voyageur doit absolument 
rencontrer le Passeur, un homme un tant soit peu insaisissable et 
énigmatique, car il n’y a que lui qui assure la liaison entre la ville et 
Bilenty. C’est ce dont témoigne le passage qui suit : 
Je suis arrivé hier, peu après minuit, à l’hôtel Villa Angelo. C’est 
mon tout premier séjour dans cette paisible petite ville de l’Est et je 
sens, déjà, à quel point il me sera difficile de trouver une pirogue 
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pour Billenty, ma destination finale, sur l’autre rive du fleuve. 
L’hivernage a été très pluvieux et les villages en amont — c’est le 
cas de Bilenty — sont restés presuqe complètement isolés du pays 
pendant plusieurs semaines. Par bonheur, les choses ont fini par 
s’arranger de ce côté. Plus rien ne s’opposait, en principe à la reprise 
du trafic. Voilà du moins ce que je croyais avant de venir ici. En 
fait, la situation n’est pas aussi simple et il me faudra faire preuve 
d’une certaine patience. Une seule pirogue assure la liaison entre la 
ville et Bilenty, et l’attente peut durer, selon les cas, quelques heures 
ou plusieurs jours. Il va de soi que la navigation sur le fleuve n’est 
pas toujours sans danger. La brusque montée des eaux est souvent à 
l’origine d’accidents meurtriers et il faut compter avec d’autres 
difficultés. L’affaire est même parfois un peu troublante : ainsi, 
aucun de mes interlocuteurs n’a pu me dire, clairement, à quoi 
tenaient ces difficultés. J’ai essayé de discuter de la question au 
téléphone avec le passeur — qui a en quelque sorte le monopole de 
la ligne — mais, à mon grand étonnement, l’homme de l’art s’est 
montré pour le moins évasif […]344.  
En outre, quelques pages plus loin dans le roman, à partir de la page 
vingt huit, le lecteur entend la même voix homodiégétique 
évoquant les souvenirs de son propre passé à la première personne 
du singulier et du pluriel. Cette voix homodiégétique rend compte 
au lecteur comment la jeune femme, son amante, pour sortir de la 
misère la plus dégradante a dû accepter cet étrange travail, rester 
assise chaque jour dans un vestibule obscur devant une porte 
entrouverte pour raconter avec cœur des contes à un destinataire 
qu’elle ne voit et ne devra jamais sous aucun prétexte voir, et qui 
demeurera toujours muet à toutes les séances. De plus, elle raconte 
comment ce destinataire invisible et muet a contribué à lui faire 
perdre raison. Enfin, elle revient sur leur déchéance et les terribles 
années passées ensemble dans le quartier populaire de Nimzatt. 
Comme le soulignent les passages ci-dessous : 
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Me reviennent alors certaines séquences de notre vie commune à 
Nimzatt. Est-ce bien là que tout a commencé ? A partir de quel 
moment et dans quelles circonstances précises tout ceci a eu lieu, je 
ne le sais pas. En revanche, je sais très bien comment nous en 
sommes arrivés là, Khadidja et moi. La vérité toute simple est que 
nous n’avions pas le choix. Nous avions réellement le couteau sur la 
gorge. Elle ne pouvait pas refuser l’emploi — si on peut appeler cela 
un emploi — de conteuse professionnelle que lui avait offert le 
mystérieux individu qui a peut-être finalement causé sa perte. Je 
n’ai pas encore réussi à démêler tous les fils de l’écheveau, mais une 
chose est incontestable : tout ce qui s’est passé par la suite — la 
disparition de Khadidja et son probable délabrement physique et 
mental — est en relation directe avec ce travail qu’elle a dû faire à 
l’époque, un peu malgré elle345.   
Ces années furent réellement cruelles et, si vous en doutez encore, 
laissez-moi donc retourner le couteau dans ma propre plaie. Et à 
vrai dire, je ne meurs pas d’envie de raconter ce qui s’est passé ce 
samedi-là, mais si je m’en dispense, personne ne comprendra 
pourquoi je suis un des clients de l’hôtel Villa Angelo, chambre 19, 
et pourquoi je guette, depuis hier, une pirogue pour Bilenty, de 
l’autr côté du fleuve, où m’attend Khadidja346. 
Cette voix qui prend en charge la narration dès l’incipit du roman et 
qui évoque ses souvenirs, semble être celle d’un personnage de 
l’histoire, qui se cache sous le masque de Lat-Sukabé. Il ne fait pas 
de doute que c’est du point de vue de ce personnage et à travers ses 
souvenirs que la vie de Khadidja est évoquée. Dans ce cas, l’auteur 
confie les rênes de la narration à un personnage-narrateur qui 
s’exprime généralement à la première personne du singulier « je ». 
Mais au fil du roman, ce personnage-narrateur qui n’est pas du tout 
l’instance suprême du discours, disparaît et délègue la fonction 
narratrice à d’autres personnages-narrateurs. Ainsi, à la voix de ce 
personnage-narrateur dont la présence s’impose dans les trois 
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parties du roman, s’alternent et se répondent en permanence, dans 
la dynamique interne du texte, d’autres voix de personnages-
narrateus qui démultiplient l’instance narrative. Dès lors, il 
convient de souligner que le débrayage énonciatif par lequel un 
personnage-narrateur délègue aux autres principaux personnages la 
fonction narratrice place cette fiction romanesque sous le sceau de 
la polyphonie narrative.   
De fait, à partir de la page cent trentre-quatre du roman, le lecteur 
s’aperçoit que la fonction narratrice est ponctuellement déléguée à 
Khadidja. En effet, dans Le Cavalier et son ombre, Khadidja, en plus 
d’être le personnage d’un récit narré par Lat-Sukabé, est la 
narratrice de l’ensemble des contes qui composent le roman. En 
témoignent les fragments textuels suivants : 
Mais avant de raconter quelques-unes de ses prodigieuses 
aventures, je dois vous parler, Monsieur, de l’émoi suscité dans le 
pays par la disparition de son héros. […]347 
De tous ses faits d’armes consignés par la mémoire collective, le 
plus fameux fut la victoire du Cavalier sur le monstre Nkin’tri. 
Redevenez donc, Monsieur, le petit enfant que longtemps vous avez 
été pour moi. Laissez-moi vous tenir la main et suivons pas à pas le 
Cavalier, en ce jour où il va triompher du monstre Nkin’tri et enfin 
rencontrer la Princesse Siraa. Le vois-tu partir sur son cheval ? Il 
paraît hésitant. C’est qu’il ne sait jamais où il doit aller, le Cavalier, 
il guette seulement, sur les grandes routes et au cœur de la brousse, 
toutes les injustices à venger348. 
Ecoute, et tu sauras comment moururent les petits-enfants de Mère 
Mwenza. Ce conte à venir, où les hommes se comportent moins 
noblement que des hyènes, nous allons l’appeler, si tu le veux, 
L’Histoire des vendeurs d’agonie […] Le lendemain, le chef des 
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miliciens tint sa promesse et je te laisse deviner, mon ami, 
comment périrent les petits-enfants de la pauvre mère Mwenza. 
[…]349  
D’ailleurs, il convient que tu le saches, invisible ami : au cours de ce 
conte qui arrive à sa fin, dans la journée de demain, Siraa et le 
Cavalier se rendront auprès de Gormack. Et retiens cela aussi, à 
l’instant précis où ils lui parleront de Tunde, les forces étrangères 
seront en train de faire leur jonction à Remta soous les vivats 
enthousiastes de la foule massée le long des rues. Mais avant cela, il 
me faut te parler de l’événement étrange dont le vieil homme avait 
été le témoin, la veille même de cette visite de Siraa et du Cavalier. 
[...]350 
Ces fragments textuels montrent au lecteur que Khadidja est la 
narratrice hétérodiégétique des contes qu’elle imagine à cet 
auditeur-invisible qui se trouve derrière la porte entrebâillée. 
Toutefois, il faut souligner que dans l’acte d’énonciation, le « je » 
qui s’applique à Khadidja et qui se constitue comme la source du 
discours narratif de départ, alterne de temps à autre avec une 
narration impersonnelle. A ce niveau de l’analyse, il s’avère donc 
que l’alternance permanente entre narration personnelle et 
narration impersonnelle configure une polyphonie narrative dans la 
dynamique interne du Cavalier et son ombre.  
Cette polyphonie narrative est encore perceptible quelques pages 
plus loin, dans la troisième partie du roman où elle est constituée 
par le récit d’un personnage-narrateur-témoin qui raconte tantôt à 
la troisième  personne du singulier, tantôt à la première personne du 
singulier ou du pluriel certains événement de la vie de Khadidja. Il 
s’agit ici du récit dans lequel le Passeur révèle à Lat-Sukabé le 
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destin de Khadidja, ce qu’est Bilenty, le Cavalier, la Princesse Siraa 
et ce qui l’attend de l’autre côté de la rive. En ce sens, il convient de 
souligner que la fonction narratrice dans Le Cavalier et son ombre est, 
en outre, partiellement déléguée à ce personnage. Ainsi, pour mieux 
parvenir à montrer l’intégration de la voix du passeur dans la 
dynamique interne du roman, il semble pertinent de citer ces 
passages extraits du texte :  
Le dernier exploit connu du cavalier a été l’enlèvement de la 
conteuse. Elle s’est peu à peu enfoncée dans son récit, Khadidja, 
comme on disparaît dans des sables mouvants. […] Je ne mens pas 
et toi, tu dois regarder la situation en face. Khadidja est au pied de la 
colline, en compagnie de l’ombre. Ou plutôt elle ne sait plus très 
bien. Elle guette du coin de l’œil la venue du Cavalier, même si 
parfois elle prétend qu’ils sont ensemble, occupés à donner à la 
colline le visage de Tunde. […]351 
Personne ne saura jamais. Khadidja est arrivée sans bagages dans 
cette ville il y a une dizaine d’années. Au début, elle se rendait 
chaque soir au night-club du Villa Angelo. Nous avons d’abord 
pensé que c’était une nouvelle prostituée. Elle s’installait sur un 
tabouret, au bar, et regardait les gens danser sans rien dire. […] 
Puis, pendant tout un hivernage, Khadidja a erré dans les rues de 
notre ville en racontant toutes ces histoires sur Bilenty. Au début, 
nous avions cru mal comprendre. Aucun de nous n’avait encore 
entendu le nom de ce village. Quand elle a commencé à parler à 
quelqu’un qu’elle nommait le Cavalier, nous avons compris qu’elle 
était complètement folle.[…]352  
[…] J’ai oublié. Elle arrêtait les gens dans la rue pour leur dire 
qu’elle voulait aller à Bilenty, que le Cavalier  s’y trouvait peut-être 
déjà et que sans Tunde, nous resterions une nation d’esclaves. Plus 
tard, nous avions su qu’elle parlait du peuple noir.[…]353 
Laisse tomber cela, Lat-Sukabé… Parlons plutôt d Khadidja. Je te 
tends le miroir, et l’autre nom du miroir est l’abîme, Lat-Sukabé. 
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Après tu choisiras. Moi aussi elle m’a eu à la bonne, pendant un 
temps, Khadidja. Je suis le Passeur, après tout, et elle s’imaginait 
que je pouvais la conduire à Bilenty. Tout ce que je t’ai dit hier, à 
propos du Cavalier, c’est elle qui me l’a raconté. J’ai su que l’on ne 
pourrait plus rien faire pour elle quand elle a prétendu s’appeler 
Siraa. […] Je vais te dire une chose et crois bien que ce n’est ni pour 
t’effrayer ni pour pour te décourager. Yande aussi voulait aller à 
Bilenty. […]354 
Il ressort de l’ensemble de ces extraits de texte qu’au fil de la 
narration, la parole est prise par le Passeur qui parle à Lat-Sukabé de 
Khadidja, de Bilenty, du Cavalier et de la Princesse Siraa. Dans 
cette optique, le lecteur s’aperçoit que les voix de plusieurs 
personnages-narrateurs se révèlent et tissent la dynamique 
narrative et discursive de cette fiction romanesque. Somme toute, la 
narration dans cette fiction romanesque est plurielle. Ainsi, avec ce 
type de narration, c’est le règne de la polyphonie.  
Avant de se lancer dans l’exploration de la polyphonie engendrée 
par l’hétérogénéité générique355 qui caractérise la dynamique interne 
de chaque fiction romanesque composant le corpus d’étude, il 
importe de souligner qu’A. Robbe-Grillet, tout comme J. J. Saer et 
B. B. Diop, choisissent de disperser la prise en charge de la 
narration à plusieurs personnages au lieu de se centrer seulement 
autour d’une instance narrative stable et autoritaire seule porte-
parole de la trame du récit. Par ailleurs, il ne s’agit pas d’une simple 
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prise de parole, mais d’une véritable assomption de la narration en 
une énonciation plurielle. Résonne ainsi, dans l’éconmie narrative 
d’ensemble de chaque fiction romanesque, une pluralité de voix qui 
se relaient, s’entrelacent et se chevauchent pour engendrer la 
polyphonie narrative que chaque œuvre arbore. Somme toute, en 
présentant dans une même fiction romanesque plusieurs voix 
narratives, les trois auteurs tendent non seulement à briser la 
linéarité de la narration, à refuser à une instance narrative univoque 
le droit de possséder la clef de la trame narrative, mais surtout à 












2. La polyphonie générée par l’hétérogénéité générique du roman 
Il est manifeste de noter que l’hétérogénéité générique qui 
caractérise Dans le labyrinthe et Topologie d’une cité fantôme, d’A. 
Robbe-Grillet, Cicatrices et La Pesquisa, de J. J. Saer, Les Tambours de 
la mémoire et Le Cavalier et son ombre, de B. B. Diop, soit un autre 
trait spécifique de la polyphonie discernable dans la pratique 
romanesque des trois auteurs. Effectivement, à la lecture de tous ces 
textes, le lecteur discerne dans la pratique romanesque des trois 
écrivains, une poétique du roman qui fait fi de l’ordre générique 
conventionnel, qui ne respecte plus la pureté formelle du genre dans 
laquelle ils se plaisent à mêler, sans se préoccuper des prescriptions 
et des proscriptions des poétiques organiques traditionnelles – en 
l’occurrence celles d’Aristote, d’Horace et de N. Boileau –, tous les 
autres modes d’expression littéraires et artistiques. Pour autant que 
lecteur puisse en juger, il n’y a plus, dans la poétique romanesque 
des trois auteurs, de cloison entre les différentes formes 
d’expression littéraires et/ou artistiques. C’est dire en d’autres 
termes que dans la pratique romanesque d’A. Robbe-Grillet aussi 
bien que dans celle de J. J. Saer et B. B. Diop, le roman n’est pas un 
genre homogène, uniforme ou monophonique. En fait, dans la 
poétique du discours romanesque postmoderne, le roman, dans sa 
propension à se déployer aux dépens des typologies génériques 
traditionnelles, ne se conçoit pas comme un tout organiquement lié, 
mais bien plutôt comme un genre protéiforme, polyphonique et 
hybride. C’est d’ailleurs ce que laissent entendre ces propos de 
Marthe Robert : 
 [222] 
 
[…] Avec cette liberté du conquérant dont la seule loi est 
l’expansion indéfinie, le roman, qui a aboli une fois pour toutes les 
anciennes castes littéraires — celles des genres classiques —, 
s’approprie toutes les formes d’expression, exploite à son profit tous 
les procédés sans même être tenu d’en justifier l’emploi. […] Genre 
révolutionnaire et bourgeois, démocratique par choix et animé d’un 
esprit totalitaire qui le porte à briser entraves et frontières, le roman 
est libre, libre jusqu’à l’arbitraire et au dernier degré de l’anarchie. 
[…] De la littérature, le roman fait rigoureusement ce qu’il veut : 
rien ne l’empêche d’utiliser à ses propres fins la description, la 
narration, le drame, l’essai, le commentaire, le monologue, le 
discours ; ni d’être à son gré, tour à tour ou simultanément, fable, 
histoire, apologue, idylle, chronique, conte, épopée ; aucune 
prescription, aucune prohibition ne vient le limiter dans le choix 
d’un sujet, d’un décor, d’un temps, d’un espace ; le seul interdit 
auquel il se soumette en général, celui qui détermine sa vocation 
prosaïque, rien ne l’oblige à l’observer absolument, il peut s’il le juge 
à propos contenir des poèmes ou simplement être « poétique ». […] 
Le roman est sans règles ni frein, ouvert à tous les possibles, en 
quelque sorte indéfini de tous côtés356. 
Cette conception du roman est celle que Josias Semujanga a cherché 
à valoriser dans son étude sur la dynamique des genres dans la 
création romanesque africaine. Dans le sillage de M. Robert, il fait 
remarquer que : 
[…] Le roman n’est ni un genre fixe ni une essence, mais un genre 
caractérisé par le melange d’autres genres artistiques et littéraires. 
C’est un genre impur dès sa naissance357. 
Il importe de retenir de ces passages que le roman, ainsi que M. 
Robert le conçoit dans son Roman des origines et origines du roman, 
puis J. Semujanga dans sa Dynamique des genres dans le roman 
africain. Eléments de poétique transculturelle, est à la fois un genre 
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Bernard Grasset, 1972, p. 14-16.  
357 Josias Semujanga, Dynamique des genres dans le roman africain. Eléments de 
poétique transculturelle, Paris, Editions L’Harmattan, coll. « Critiques 
Littéraires », 1999, p. 9. 
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littéraire élastique, ouvert et impur en ceci qu’il accueille 
idéalement en son sein, sans contrôle, tous les modes d’expression 
littéraires et/ou artistiques ; un genre indéfini en ceci qu’il se définit 
au détriment d’une appartenance et d’une spécificité générique qui 
lui serait propre et essentielle ; un « genre sans loi358» ni règles en ceci 
qu’il « ne possède pas de canons359 », «  ne se laisse pas enfermer dans des 
modèles simplificateurs360 ». Fort de ce qui précède, il semble bien en 
effet que M. Robert partage avec J. Semujanga une même 
conception du roman. 
En outre, il faut souligner qu’une trentaine d’années avant M. 
Robert, puis une quarantaine avant J. Semujanga, Maurice 
Blanchot, malgré qu’il reconnaisse, l’absence des frontières entre les 
genres qui s’inscrit dans l’essence même de la postmodernité 
littéraire, avait porté la réflexion sur le régime de généricité361 des 
modes d’expression littéraires à son paroxysme. De fait, dans Le 
Livre à venir362, au chapitre qui traite de la disparition de la 
littérature, le théoricien revendique le caractère a-générique de 
l’œuvre littéraire ou du livre. Dans sa conception de la littérature, ce 
qu’il convient de désigner sous le vocable d’ « œuvre » ou de 
                                                          
358 Michel Raimond, Le Roman, Paris, Editions Armand Colin, 1989, p. 19. 
359 Mikhaïl Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, op. cit., p.441. 
360 Jouve Vincent, La poétique du roman, Paris, Editions SEDES/HER, Coll. « 
CAMPUS Lettres », 1999, p. 5. 
361 L’expression est empruntée à Jean-Marie Schaeffer dans Qu’est-ce qu’un genre 
littéraire ?, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1989. 
362 Maurice Blanchot, Le Livre à venir, Paris, Editions Gallimard, coll. 
« Folio/Essais », 1959. 
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« livre », s’énonce dans l’épistémè de la littérature postmoderne 
dans l’indifférence aux genres. En témoigne l’extrait suivant : 
[…] Seule importe l’œuvre, l’affirmation qui est dans l’œuvre, le 
poème dans sa singularité resserrée, le tableau dans son espace 
propre. Seule importe l’œuvre, mais finalement l’œuvre n’est là que 
pour conduire à la recherche de l’œuvre ; l’œuvre le mouvement qui 
nous porte vers le point pur de l’inspiration d’où elle vient et où il 
semble qu’elle ne puisse atteindre qu’en disparaissant. Seul importe 
le livre, tel qu’il est, loin des genres, en dehors des rubriques, prose, 
poésie, roman, témoignage, sous lesquelles il refuse de se ranger et 
auxquelles il dénie le pouvoir de lui fixer sa place et de déterminer 
sa forme. Un livre n’appartient plus à un genre, tout livre relève de 
la seule littérature, comme si celle-ci détenait par avance, dans leur 
généralité, les secrets et les formules qui permettent seuls de donner 
à ce qui s’écrit réalité de livre. Tout se passerait donc comme si, les 
genres s’étant dissipés, la littérature s’affirmait seule, brillait seule 
dans la clarté mystérieuse qu’elle propage et que chaque création lui 
renvoie en la multipliant, — comme s’il y avait donc une 
« essence » de la littérature. Mais, précisément, l’essence de la 
littérature, c’est d’échapper à toute détermination essentielle, à 
toute affirmation qui la stabilise ou même la réalise : elle n’est 
jamais déjà là, elle est toujours à retrouver ou à réinventer363.  
A en rester pour l’instant au passage cité ci-dessus, le lecteur 
s’aperçoit que M. Blanchot, au nom d’une vision de l’œuvre 
envisagée comme absolument autonome et relevant radicalement de 
la seule littérature, désavoue la pertinence de la notion de genre 
qu’il considère comme inopérante dans le discours théorique de la 
littérature postmoderne. En fait, à en croire M. Blanchot, le genre 
ne représenterait qu’une entrave entre l’œuvre dans sa spécificité et 
la littérature dans sa « clarté mystérieuse ». Selon cette optique, 
l’œuvre, en vertu de son caractère spécifique et du fait qu’elle relève 
consubstantiellement de la seule littérature, est tenue de se 
                                                          




construire, se produire et se définir aux dépens d’une théorie des 
genres. Somme toute, d’après M. Blanchot, l’œuvre doit se 
dispenser de la notion de genre. 
De ce qui précède, il semble alors que l’hypothèse qui consiste à dire 
que la fiction romanesque postmoderne est polyphonique dissimule 
en fait l’idée qu’elle est hétérogène, constituée d’une pluralité de 
modes d’expression littéraires et/ou artistiques. Ceci ressort mieux 
à la lumière du corpus des fictions romanesques sur lequel porte 
cette étude.  
Il convient de souligner que le principe du roman comme genre 
hétérogène devient fondamental dans les fictions romanesques d’A. 
Robbe-Grillet. Cela est sensible dans Dans le labyrinthe et dans 
Topologie d’une cité fantôme. En effet, dans ces deux fictions 
romanesques, l’auteur fait apparaître le roman comme un espace 
polyphonique où des formes d’expression littéraires et/ou 
artistiques s’entrelacent à volonté.  
A première vue, il faut souligner que dans Dans le labyrinthe, l’avis 
au lecteur mis en exergue par l’auteur avant de céder la parole à 
l’instance narrative, situe le récit romanesque dans un rapport 
polyphonique. Ce rapport polyphonique signale au lecteur la 
présence dans l’espace sémiotique du roman364 d’un corps textuel 
étranger. De ce point de vue, l’hétérogénéité générique va de pair 
                                                          
364 L’espace sémiotique du roman désigne ici la structure du roman, la trame 
romanesque ou le corps du roman. 
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avec ce rapport polyphonique qui sous-tend le roman. En atteste 
exemplairement le passage suivant : 
Ceci est une fiction, non un témoignage. Il décrit une réalité qui 
n’est pas forcément celle dont le lecteur a fait lui-même 
l’expérience : ainsi les fantassins de l’armée française ne portent-ils 
pas leur numéro matricule sur le col de la capote. De même, 
l’Histoire récente d’Europe occidentale n’a-t-elle pas enregistré de 
bataille importante à Reichenfels, ou dans les environs. Il s’agit 
pourtant ici d’une réalité strictement matérielle, c’est-à-dire qu’elle 
ne prétend à aucune valeur allégorique. Le lecteur est donc invité à 
n’y voir que les choses, gestes, paroles, événements, qui lui sont 
rapportés, sans chercher à leur donner ni plus ni moins de 
signification que dans sa propre vie, ou sa propre mort365. 
Ce paratexte366 est un appareil textuel qui se présente comme un 
outil indispensable pour cerner le contenu de cette fiction 
romanesque et livrer les clés de sa compréhension. De plus, il 
participe à l'édification d'un lieu d'échange entre l'auteur et le 
lecteur en établissant un contrat de lecture qui vise à orienter le 
processus de la réception de l'œuvre dès le départ. 
Ensuite, le lecteur discerne dans la logique textuelle d’ensemble du 
roman, l’intrusion systématique des dialogues dans l’espace 
sémiotique du roman. En effet, les dialogues très présents dans la 
logique textuelle d’ensemble de cette fiction romanesque 
ressortissent de la machine théâtrale. C’est ce dont témoigne 
                                                          
365 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 7. 
366 Rappelons que chez G. Genette, principalement dans l’introduction de son 
livre Seuils, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1987, p. 7., « le paratexte 
est […] ce par quoi un texte se fait livre et se propose comme tel à ses lecteurs, et plus 
généralement au public. Plus que d’une limite ou d’une frontière, il s’agit ici d’un seuil 
ou […] d’un « vestibule »qui offre à tout un chacun la possibilité de d’entrer ou de 
rebrousser chemin. » 
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explicitement, par exemple la conversation qui s’établit entre le 
soldat et la femme : 
« Qu’est-ce vous voulez ? 
— Je cherche une rue… dit le soldat, une rue où il fallait que j’aille. 
— Quelle rue ? 
—Justement, c’est son nom que je ne me rappelle pas. C’était 
quelque chose comme Galabier, ou Matadier. Mais je ne suis pas 
sûr. Plutôt Montoret peut-être. »  
 La femme semble réfléchir. 
 « C’est grand, vous savez, la ville, dit-elle à la fin. 
 —Mais ça se trouve de ce côté-ci, d’après ce qu’on m’avait 
expliqué. » 
 « Qu’est-ce que vous allez faire, demande enfin la femme, puisque 
vous avez perdu le nom de cette rue ? 
— Je ne sais pas, dit le soldat. 
— C’était pour une chose importante ? 
—Oui… Non… Problablement. » 
Après un nouveau silence, la jeune femme demande encore : 
« Qu’est-ce que c’était ? 
 — Je ne sais pas », dit le soldat. 
 Il est fatigué, il a envie de s’asseoir, n’importe où, là, contre le mur. 
Il répète machinalement : 
 « Je ne sais pas. 
— Vous ne savez pas ce que vous alliez y faire ? 
— Il fallait y aller, pour savoir. 
— Ah !... 
— Je devais rencontrer quelqu’un. Il sera trop tard, à présent367. » 
Cette conversation a pour vertu de montrer au lecteur que, le 
théâtre s’actualise dans la scénographie narrative de Dans le 
labyrinthe par la multiplication des dialogues. De ce point de vue, il 
est donc significatif que, l’insertion de multiples dialogues dans la 
scénographie narrative du roman, engendre une hétérogénéité 
générique.  
                                                          
367 Alain Robbe-Grillet, Dans le labyrinthe, op. cit., p. 57-61. 
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Le lecteur peut également observer l’insertion, au sein de la logique 
textuelle de Dans le labyrinthe, d’un tableau. De fait, l’insertion de ce 
tableau qui a valeur de texte dans l’espace sémiotique du roman, 
contribue d’une part, à rendre hétérogène l’œuvre, et d’autre part, à 
créer un langage trans-générique dans la dynamique interne de 
ladite œuvre. C’est d’ailleurs ce que démontre le tableau que le 
narrateur donne à voir dans la dynamique narrative de cette fiction 
romanesque : 
Le tableau, dans son cadre de bois verni, représente une scène de 
cabaret. C’est une gravure en noir et blanc datant de l’autre siècle, 
ou une bonne reproduction. Un grand nombre de personnages 
emplit toute la scène : une foule de consommateurs, assis ou debout, 
et, tout à fait sur la gauche, le patron, légèrement surélevé derrière 
son comptoir. […] Sur la droite, c’est-à-dire au centre du tableau, 
plusieurs groupes de buveurs sont assis autour de tables 
irrégulièrement disposées, entassées plutôt, dans un espace 
insuffisant pour contenir à l’aise tant de monde. […] A l’extrême 
droite, une masse d’hommes, vêtus presque tous en ouvriers comme 
ceux qui sont assis aux tables, tournent le dos à ces derniers, se 
pressant les uns contre les autres pour apercevoir quelque affiche ou 
image palcardée contre le mur. Un peu en avant, entre ces dos 
tournés et la première rangée de buveurs tournée dans l’autre sens, 
un gamin est assis à même le sol au milieu des jambes aux 
pantalons déformés, parmi les gros souliers qui piétinent et tentent 
de progresser vers sa gauche […] Au-dessous de l’estampe, dans la 
marge blanche, une légende est calligraphiée en écriture anglaise : 
« La défaite de Reichenfels »368. 
Il convient de retenir de ce passage que, le tableau inséré dans la 
logique textuelle de l’œuvre, par le truchement des illustrations 
dont il est porteur, apporte un soutien narratif au texte. Selon cette 
optique, le lecteur s’aperçoit donc que l’écrivain postmoderne 
combine dans sa pratique scripturaire, le mode d’expression pictural 
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et le modèle de l’écriture. Somme toute, ce mode d’expression 
pictural n’offre pas seulement au roman un potentiel narratif, mais 
sert également de support à la polyphonie sensible dans la 
dynamique du texte. Ceci pour dire que la polyphonie du texte 
réside dans l’insertion de ce tableau, véritable fil conducteur de la 
trame du récit. 
Enfin, l’autre genre qui s’introduit au sein de la trame romanesque 
et qui vient renforcer l’hétérogénéité générique de Dans le labyrinthe 
est le roman policier. En effet, en ce qui concerne cette fiction 
romanesque d’A. Robbe-Grillet, le lecteur peut se permettre 
d’affirmer que l’intrigue prend généralement l’allure d’une enquête 
policière. D’ailleurs, le titre même de cette œuvre évoque un des 
éléments clés de tout récit policier : l’énigme, la marche, l’errance, la 
recherche d’indices pour retrouver à la fois un lieu et un mystérieux 
homme. En effet, le protagoniste principal de cette fiction 
romanesque, le soldat anonyme, comme un enquêteur, va arpenter 
le dédale des rues de cette ville inconnue et hostile à la recherche 
obsessionnelle du destinataire du mystérieux paquet qu’il garde 
toujours à sa possession. A la lumière de ce qui précède, le lecteur 
peut se permettre d’affirmer que Dans le labyrinthe est une fiction 
romanesque dont le fonctionnement l’apparente manifestement au 
roman policier. Comme en témoigne le passage suivant : 
C’est muni de cette boîte que le soldat marche dans les rues 
enneigées, le longs des hautes façades plates, lorsqu’il cherche le lieu 
du rendez-vous, hésitant entre plusieurs carrefours semblables, 
estimant la description qu’on lui a faite trsè insuffisante pour 
déterminer avec certitude l’endroit exact, dans cette grande ville à la 
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disposition trop géométrique […] Il ne connaissait pas la ville. Il a 
pu se tromper d’endroit. C’était au croisement de deux rues 
perpendiculaires, près d’un bec de gaz. Il avait mal entendu, ou mal 
retenu, le nom des rues. Il s’est fié aux indications topographiques, 
suivant de son mieux l’itinéraire prescrit. Lorsqu’il a cru être arrivé, 
il a attendu. Le carrefour ressemblait à la description fournie, mais 
le nom ne correspondait pas à la vague consonance gardée en 
mémoire. Il a attendu longtemps. Il n’a vu personne. Il était certain 
du jour, en tout cas. Quant à l’heure, il n’avait pas de montre. Peut-
être est-il arrivé trop tard. Il a cherché dans les environs. Il a encore 
attendu à un autre croisement, identique. Il a erré dans tout le 
quartier. Il est retourné plusieurs fois à l’endroit primitif, autant du 
moins qu’il était capable de le reconnaître, ce jour-là et les jours 
suivant369. 
Topologie d’une cité fantôme subsume formes d’expression artistiques 
et genres littéraires dans sa structure d’ensemble. Comme dans la 
fiction romanesque précédente, dans Topologie d’une cité fantôme, 
l’hétérogénéité générique coïncide avec l’irruption d’images 
picturales dans l’espace sémiotique du roman. En effet, au fil de la 
narration, le narrateur recourt à un vocabulaire pictural évoquant 
un tableau de peinture. Dans cette optique, le lecteur se rend 
compte de l’insertion au sein de l’espace romanesque de l’art 
plastique. En témoigne le tableau que le narrateur observe dans la 
cellule génératrice : 
Ce qui frappe d’abord, c’est la hauteur des murs : si hauts, si 
démesurés par rapport à la taille des personnages, qu’on ne se pose 
même pas la question de savoir si un plafond existe, ou non ; oui : la 
hauteur extrême des murs et leur nudité ; les trois parois visibles, 
qui constituent le fond et les deux côtés de la cellule rectangulaire, 
peut-être carrée (mais il est difficile d’en juger à cause d’un fort 
effet de perspective) ou même cubique (ce qui soulève à nouveau le 
problème de l’existence improbalble d’un plafond), les trois parois 
visibles sont, en dépit de leur orientaion différente, du même blanc 
uniforme, terne, sans aucun relief, et ne comportent en fait 
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 [231] 
 
d’accidents notables que quatre ouvertures… […] L’impression 
immédiate donnée par le décor laisse imaginer que l’on est ici dans 
une prison, car les quatre fenêtre visibles ont été pacées si haut 
qu’elles demeurent hors de portée pour les filles qui se trouvent à 
l’intérieur, même dans le cas où deux d’entre elles monteraient sur 
l’une des tables et se feraient par surcroît la courte échelle. […] A 
mieux observer le détail des différentes grilles, on découvre vite que 
l’une d’elles est incomplète, celle de la muraille latérale gauche, dont 
un des barreaux manque, immédiatement à droite de la barre 
médiane plus épaisse ; ce barreau n’est d’ailleurs pas totalement 
absent, car deux courts moignons demeurent fixés dans la 
maçonnerie, en haut et en bas. […]370 
Plus subtilement, cette évocation du tableau de peinture joue un 
rôle capital dans l’économie d’ensemble du texte car elle souligne la 
situation dialogique qui se produit entre la narration et l’objet d’art. 
De plus, elle confère au récit romanesque un dynamisme certain et 
rappelle au lecteur la place privilégiée et essentielle que l’objet d’art 
occupe dans l’espace sémiotique du roman.  
Au fil de la narration, le lecteur peut également observer l’insertion 
au sein de la dynamique textuelle de Topologie d’une cité fantôme, de 
la légende. Il s’agit en fait de la légende qui fait écho à la destruction 
de l’antique cité de Vanadium. En effet, l’inscription de cette 
légende dans l’espace sémiotique du roman témoigne de la présence 
des genres appartenant à la tradition orale dans la fiction 
romanesque de la postmodernité. A ce titre, l’extrait de texte 
suivant est révélateur : 
L’antique cité de Vanadium fut détruite, en 39 avant notre ère, par 
la dernière éruption du volcan. La légende raconte qu’une pierre 
aiguë, projetée par le cratère que l’on croyait éteint depuis 
longtemps, tomba d’abord sur la place triangulaire dont on admire 
                                                          
370 Alain Robbe-Grillet, Topologie d’une cité fantôme, op. cit., p. 17-22. 
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encore le tracé au centre de la ville, blessant à mort une jeune fille 
qui portait frauduleusement le nom de la déesse Vanadé371. 
Il faut souligner que le surgissement du récit légendaire dans 
l’espace sémiotique même du roman renforce l’hétérogénéité 
générique qui travaille Topologie d’une cité fantôme. 
En outre, un autre genre qui se mêle à l’espace sémiotique du roman 
dans Topologie d’une cité fantôme est le roman policier. Ce roman 
policier est centré sur l’enquête et la poursuite de l’auteur ou des 
auteurs d’une série de meutres de jeunes femmes. Cette ambiance 
du roman policier est exprimée dans l’économie générale de l’œuvre 
par ces séquences narratives : 
[…] Le bruit, d’autre part, court de nouveau en ville – et même avec 
une insistance accrue – de la découverte par la police d’une société 
secrète se réunissant à des dates fixées d’avance […] afin 
d’accomplir des rites barbares repris d’une antiquité lointaine, plus 
légendaire qu’historiquement contrôlée. L’enquête sur l’assassinat 
de la jeune prostituée n’en semble pas moins, désormais, au point 
mort [...]372 
[…] Dans le tumulte général qui s’ensuit, on découvre en travers 
d’une allée médiane de la corbeille, sous la lumière du grand lustre 
qui s’est alors rallumé, le corps sans vie d’une jeune femme vêtue de 
mousseline rose qui vient d’être poignardée. […] Bien que la nature 
et l’emplacement de la blessure semblent sans rapport avec ceux 
constatés lors de la première affaire, qui date à peine de la semaine 
précédente, les enquêteurs ne peuvent manquer d’établir entre ces 
deux meurtres un rapprochement. Malgré les modifications de 
décor, d’un crime à l’autre, et les variantes dues aux circonstances 
différentes, on ne peut que songer à l’accomplissement répétitif 
d’un rite […]373 
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372 Ibidem, p. 94. 
373 Ibidem, p. 102-103. 
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Enfin, l’autre genre qui, subrepticement, s’insinue également dans 
l’espace sémiotique du roman, est le genre théâtral puisqu’il n’est 
pas rare de trouver dans la structure d’ensemble de Topologie d’une 
cité fantôme des éléments propres au théâtre. Préalablement, la 
division du texte en espaces constitués de titres rend compte de 
l’écriture théâtrale à l’œuvre dans cette fiction romanesque. Ainsi 
que le souligne si bien le sommaire placé avant le début de la 
narration de l’œuvre : 
Incipit 
Premier espace : Construction d’un temple en ruines à la Déesse 
Vanadé. 
I Dans la cellule génératrice 
II Dehors, l’ombre 
III Caillou et stylet 
IV L’inscription 
V Le navire à sacrifices 
VI Entracte 
VII Naissance hypothétique de David G. 
Deuxième espace : Répétitions à mouvement ascendant pour une 
demeure immobile 
Troisième espace : Construction d’un temple en ruines (suite et fin) 
I Mise au point 
II Coup de théâtre 
III Maquette provisoire du projet 
Quatrième espace : Rêveries des mineures séquestrées entre fenêtre 
et miroir 
I Vagabondage en attendant 
[Délai de grâce – Le double – Evasion molle – Retour à deux – Innocence 
pour s’amuser – L’écolière – Printemps déjà trop chaud – Tir au posé – 
Abandon – Sommeil liquide] 
II Deuxième cycle initiatique 
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[Faire semblant – Identité douteuse – Règle du jeu – Odeurs – Couple de 
vent avant la pluie – Dans la nature pétrifiée – Démon qui somnole – 
Métamorphose et assomption – Sortilèges du harem – La forêt magique – 
Amour ici maintenant – Et après] 
Cinquième espace : Le criminel déjà sur mes propres traces 
I Retour raturé 
II Cérémonie rituelle 
III Paysage avec cri 
IV Rétrospective des fouilles 
V Un autel à double fond 
Coda 
A en rester pour l’instant à ce sommaire, le lecteur souligne que, le 
fait pour l’auteur de diviser le texte en cinq espaces et d’en proposer 
à chacun un titre, revient à signifier l’irruption du domaine théâtral 
à l’intérieur de l’espace sémiotique du roman. Effectivement, à y 
regarder de plus près, ces espaces peuvent se lire comme les actes 
qui composent l’organisation d’une pièce de théâtre. 
Indépendamment de ce sommaire, le lecteur identifie, dans la 
dynamique narrative de Topologie d’une cité fantôme, deux textes 
réunissant les modalités de l’écriture théâtrale. Il s’agit en effet de 
« Vagabondage mièvre en attendant374 » et de « Deuxième cycle 
initiatique375 ». Ainsi, l’enchâssement de ces deux textes à 
l’intérieur de la dynamique narrative du texte montre au lecteur que 
Topologie d’une cité fantôme est une fiction romanesque qui se 
constitue dans une dynamique de la polyphonie. 
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Avant de se reporter aux fictions romanesques de J. J. Saer et B. B. 
Diop, il paraît essentiel de préciser, pour résumer, que les deux 
ouvrages d’A. Robbe-Grillet sont, par excellence, traversés par des 
textes appartenant à d’autres genres discursifs. Au demeurant, c’est 
une hétérogénéité générique, au sens de pluralité de genres, qui est à 
l’œuvre dans la poétique romanesque de cet auteur.  
En outre, en ce qui concerne les fictions romanesques de J. J. Saer, il 
faut souligner que l’une des particularités les plus frappantes chez 
cet auteur, c’est l’enchâssement de multiples genres littéraires au 
sein de l’espace romanesque. En effet, Cicatrices comme La Pesquisa 
signalent de manière exemplaire cet enchâssement entre genres.  
Tout d’abord, il convient de préciser que, dans Cicatrices, le lecteur 
peut observer l’insertion au sein de la dynamique narrative du récit 
romanesque, d’une pluralité de scènes dialoguées. En tout état de 
cause, il importe de noter que ces scènes dialoguées qui apparaissent 
dans la dynamique narrative du récit romanesque, sont à tous 
points de vue, les séquences les plus proches du théâtre. En sus, il 
s’avère que la convocation de ces multiples scènes dialoguées dans 
la dynamique narrative du récit romanesque met en évidence le 
dialogue qui subsiste entre roman et théâtre. Comme le souligne, 
par exemple, dans la dynamique narrative de l’œuvre, la 
conversation qui s’établit entre Tomatis et  Angel : 
— Usted es Carlos Tomatis, ¿ no es cierto ?— Le dije.  
— Así dicen — dijo él. 
— Quería hablar con usted porque me ha gustado muchos uno de sus libros 
— le dije yo. 
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— ¿ Cual de ellos ? — dijo Tomatis —. Porque tengo más de tres mil. 
— No — dije yo—. Uno de los que ha escrito. El último.  
— Ah — dijo Tomatis —. Pero no es el último. Es apenas el Segundo. 
Pienso escribir otros. 
Después se puso a mirar el extracto mordiendo su cigarro. 
— Dos cuarenta y cinco, dos cuarenta y cinco, dos cuarenta y cinco — 
canturreó mirando la lista de números —. Ni figura, el dos cuarenta y 
cinco376. 
— Vous êtes Carlos Tomatis, n’est-ce pas ? lui ai-je dit.  
— C’est ce qu’on dit, a-t-il dit. 
— Je voulais vous parler parce que j’ai beaucoup aimé un de vos 
livres, lui ai-je dit.  
— Lequel ? a dit Tomatis. Parce que j’en ai plus de trois mille. 
— Non, ai-je dit. Un de ceux que vous ave écrits. Le dernier.  
— Ah a dit Tomatis. Mais ce n’est pas le dernier, c’est juste le 
deuxième. J’espère en écrire d’autres. 
Après, il s’est mis à regarder les résultats en mâchant son cigare. 
— Deux cent quarante-cinq, deux cent quarante-cinq, deux cent 
quarante-cinq, chantonnait-il en regardant la liste des numéros. Le 
deux cent quarante-cinq n’y figurait même pas. 
De fait, il convient à ce propos de préciser que les scènes dialoguées 
internes à la trame du récit entérinent la théâtralisation de l’espace 
romanesque chez J. J. Saer. En outre, de ce point de vue, 
l’émergence des scènes dialoguées dans l’espace sémiotique du 
roman proprement dit, constitue un élément de l’hétérogénéité 
générique permanente à l’œuvre. Somme toute, il importe de 
souligner à ce niveau de l’analyse que ces scènes dialoguées qui 
investissent l’espace sémiotique du roman sont en fait bien plus 
nombreux : seules mentionnées ici deux, mais cela suffit à donner 
un aperçu du dialogue entre roman et théâtre et de la polyphonie 
textuelle qui affleure de la sorte dans la structure générale de cette 
fiction romanesque. 
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Plus remarquable encore est la présence de la poésie dans l’univers 
sémiotique du roman. Fort de ce qui précède, il convient à ce propos 
de préciser que la fiction romanesque saérienne absorbe également 
les procédés de l’écriture poétique. Pour s’en rendre compte, il suffit 
de citer ces vers insérés dans le roman : 
Para acordar a la liebre, tiene que haber 
     un punto más adelante del cual 
la liebre no pueda avanzar ; 
para que esté cansada, tiene que haber un 
     campo por el que haya corrido ; 
para que tenga que morir, tiene que haber un 
      sitio, a campo raso, o en una gruta 
      de ramas, donde pueda encontrar su 
      muerte. 
Unicamente la lucecita que él llevaba consigo 
Adentro era irreal377. 
Pour acculer le lièvre il faut un point 
au-delà duquel il ne puisse aller ; 
pour qu’il soit fatigué 
il faut un champ où il ait pu courir ; 
pour q//u’il puisse mourir 
il faut un lieu, en rase campagne ou sous le couvert, 
où il puisse trouver sa mort. 
Seule la petite lumière qu’il portait au-dedans de lui 
    était irréelle.  
Il est clair, par ce qui précède, que l’insertion de ces vers dans 
l’espace sémiotique du roman, ne vient ici, le lecteur le voit, que 
renforcer l’hétérogénéité générique qui connote Cicatrices. 
Effectivement, la parole poétique qui s’intègre dans l’organisation 
de la narration instaure de nouveaux rythmes dans la trame du récit 
romanesque. 
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De plus, le lecteur peut aussi oberver l’insertion au sein de l’espace 
textuel de Cicatrices, des réflexions critiques sur les genres 
littéraires. Il s’agit en effet du discours critique de Tomatis et 
d’Angel sur le roman. Selon cette optique, il faut noter que le 
déploiement des discours critiques sur les genres littéraires dans la 
dynamique narrative de Cicatrices, illustre l’irruption de l’essai dans 
l’espace sémiotique de la fiction romanesque. Ce qui paraît 
significatif à cet égard, c’est que l’espace sémiotique de la fiction 
romanesque se voit contaminé de l’intérieur par l’essai. Ainsi, cette 
irruption de l’essai dans Cicatrices est justifiée par les extraits 
suivants : 
“Hay un solo género literario”, dijo Tomatis. No hay más que un solo 
género literario, y ese género es la novela. Hicieron falta muchos años para 
discubrirlo. Hay tres cosas que tienen realidad en la literatura: la 
conciencia, el lenguaje, y la forma. La literatura da forma, a través del 
lenguaje, a momentos particulares de la conciencia. Y eso es todo. La única 
forma posible es la narración, porque la sustancia de la conciencia es el 
tiempo378.”  
« Il existe un seul genre littéraire, a dit Tomatis. Il n’existe qu’un 
seul genre littéraire et de genre est le roman. Il a fallu bien des 
années pour découvrir cela. Il y a trois choses qui ont une réalité 
dans la littérature : la conscience, le langage et la forme. La 
littérature donne forme, à travers le langage, à des moments 
particuliers de la conscience. Et c’est tout. La seule forme possible 
est la narration parce que la substance de la conscience est le 
temps. » 
“He elaborado una teoría interesante”, dice Angel. “No hay más que un 
solo género literario: la novella. Todo puedde concebirse como una novela: 
lo que hacemos, lo que pensamos, lo que decimos. Y tambiém todo lo que se 
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escribe. Todo es novela: la ciencia, la poesía, el teatro, los discursos 
parlamentarios, y las cartas comerciales […]379” 
« J’ai élaboré une théorie intéressante, dit Angel, il n’y a qu’un seul 
genre littéraire : le roman. Tout peut se concevoir comme un 
roman : ce que nous faisons, ce que nous pensons, ce que nous 
disons. Et aussi tout ce qu’on écrit. Tout est roman : la la science, la 
poésie, le théâtre, les discours parlementaires et les lettres 
commerciales […] 
Bien intégrés dans la structure interne d’ensemble du roman, ces 
discours qui appartiennent à la logique de la poétique de l’essai 
littéraire contribuent à faire transparaître l’hétérogénéité générique 
de cette fiction romanesque. 
A cela, il convient d’ajouter l’immixtion du roman policier dans la 
structure romanesque de Cicatrices. En effet, le lecteur retrouve 
dans l’économie narrative de cette fiction romanesque les éléments 
nécessaires du roman policier, comme le meurtre, la perpétration 
d’un crime – Luis Fiore, ouvrier métallurgiste, assassine sa femme 
un premier mai, au retour d’une journée de chasse à la campagne –, 
la recherche d’indices du crime, les témoignages et les 
interrogatoires. Comme en attestent ces séquences narratives de 
l’œuvre : 
Un hombre mató a tiros de escopeta a su mujer hace un rato, en Barrio 
Roma – dijo –. Querían que yo le tomara declaración esta noche, porque no 
tienen donde alojarlo en Jefatura. Les dije que esperaran hasta mañana a la 
tarde380. 
Un homme a tué sa femme à coups de fusil il y a un moment dans 
le quartier Roma, a-t-il dit. Ils voulaient que je recueille ses 
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déclarations ce soir parce qu’ils ne savent pas où le mettre à la 
Préfecture de Police. Je leur ai dit d’attendre demain après-midi. 
[…] Dice que el primero de mayo, alrededor de las veintiuna, en un 
amalcén de barrio Roma, Luis Fiore, de treinta y nueve años, descargó dos 
tiros de escopeta sobre su mujer, María Antonia Pazzi de Fiore (a) « la 
Gringa », treinta y cuatro años, produciéndole la muerte en el acto ; que el 
imputado, después de cometer el homicido, fue a un bar de las cercanías, 
tomó un par de copas, y después se encerró en su domicilio. Que permaneció 
en él hasta que la policía llegó a buscarlo, y que se entregó sin resistencias. 
Que según las declaraciones de los testigos – Pedro Gorosito, de cicuenta y 
cuatro años; Amado Jozami, de treinta y seis; Zulema Giménez de treinta; 
y Luisa Luengas, de treinta y dos –, si bien notaron alguna irregularidad 
en la conducta de los protagonistas del hecho, no hay causa aparente que 
pueda haber precipitado el homicidio381. 
[…] Il est dit que le premier mai, autour de vingt et une heures, 
devant une épcicerie du quartier Roma, Luis Fiore, âgé de trente-
neuf ans, a tiré deux coups de fusil sur sa femme, María Antonia 
Pazzi de Fiore, alias la Gringa, âgée de trente-quatre ans, 
provoquant sa mort instantanée ; que le prévenu, après avoir 
commis l’homicide, est allé dans un café du voisinage, qu’il y a bu 
deux verres, puis s’est enfermé à son domicile. Qu’il y est resté 
jusqu’à ce que la police vienne le chercher, et qu’il s’est rendu sans 
résistance. Que d’après les déclarations des témoins – Pedro 
Gorosito, âgé de cinquante-quatre ans ; Amado Jozami, trente-six 
ans ; Zulema Giménez, trente ans ; et Luisa Luengas, trente-deux 
ans –, s’ils avaient bien remarqué une certaine bizarrerie dans la 
conduite des protagonistes, il n’existe pas de cause apparente qui 
pourrait avoir déclenché l’homicide […] 
L’hétérogénéité générique engendrée par l’enchâssement d’une 
pluralité de formes d’expression littéraires dans la dynamique 
interne de l’espace sémiotique du roman culmine également dans La 
Pesquisa. D’emblée, à en croire J. J. Saer, la narration choisie pour ce 
roman est celle du conte. De ce point de vue, il semble alors logique 
d’affirmer que ce roman se mue en un immense conte. Autrement 
dit, il prend, au fil de la narration, l’allure d’un conte. Ceci pour dire 
                                                          
381 Juan José Saer, Cicatrices, op. cit., p. 210. 
 [241] 
 
que la forme de la narration du conte marque une incursion dans 
l’espace sémiotique du roman. Fort de ce qui précède, il importe de 
souligner que, dès la première page du roman, le récit s’ouvre à la 
troisième personne et se fait au passé. Comme le souligne le passage 
ci-dessous : 
Allá, en cambio, en diciembre, la noche llega rápido. Morvan lo sabía. Y a 
causa de su temperamento y quizás tambiém de su oficio, casi 
inmediatamente después de haber vuelto del almuerzo, desde el tercer piso 
del despacho especial en el bulevar Voltaire, escrutaba con inquietud las 
primeras señales de la noche a través de los vidrios helados de la ventana y 
de las rams de los platános, lustrosas y peladas en contradicción con la 
promesa de los dioses […] Morvan lo sabía. Y sabía también que era al 
anochecer, cuando la bola de fango arcaica y gastada, empecinada en girar, 
desplazaba el punto en el que se agitaban, él y ese lugar llamado París, 
alejándolo del sol, privándolo de su claridad desdeñosa, sabía que era a esa 
hora cuando la sombra que venía persiguiendo desde hacía nueve meses, 
inmediata y sin embargo inasible igual que su propia sombra, acostumbraba 
a salir del desván polvoriento en el que dormitaba, disponiéndose a golpear. 
Y ya lo había hecho – agárrense bien – veintisiete veces382. 
Là-bas, au contraire, en décembre, la nuit tombe vite. Morvan le 
savait. Et à cause de son tempérament et peut-être aussi de son 
métier, presque immédiatement après le déjeuner, depuis le 
troisième étage du commissariat spécial du boulevard Voltaire, il 
guettait avec inquiétude les premiers signes de la nuit à travers les 
vitres givrées de la fenêtre et les branches des platanes, luisantes et 
nues en contradiction avec la promesse des dieux […] Morvan le 
savait. Et il savait ausssi que c’était au crépuscule, lorsque cette 
boule de fange archaïque et usée qui tourne, obstinément, déplaçait 
le point où ils s’agitaient, lui, Morvan, et cet endroit appelé Paris, 
l’éloignant du soleil et le privant de sa clarté dédaigneuse, il savait 
que c’atait à cette heure-là que l’ombre qu’il poursuivait depuis neuf 
mois, proche et pourtant aussi insaisissable que sa propre ombre, 
avait coutume de sortir de la mansarde poussiéreuse où elle 
somnolait et s’apprêtait à frapper. Et elle l’avait déjà fait – tenez-
vous – bien – vingt-sept fois. 
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Ce passage qui introduit le roman rappelle au lecteur le « il était une 
fois… » du conte traditionnel oral. Cette formule d’attaque est 
caractéristique du conte, et c’est elle qui fixe les conditions de 
l’énonciation dans les récits oraux, mais aussi dans les récits écrits. 
De plus, il permet de montrer au lecteur à quel point la logique du 
conte vient se surperposer à la logique romanesque. 
En outre, au fil de la narration, la forme du conte apparaît dans 
l’espace sémiotique du roman par l’emploi de la première personne 
du singulier « je ». Il en va ainsi dans les extraits suivants :  
— quiero que sepan desde ya que este relato es verídico…383  
— je veux que vous sachiez dès maintenant que ce récit est 
véridique… 
Como decía, los primeros crímenes habían sido cometidos en los 
arrondissements décimo y undécimo, pero las dieciocho últimas víctimas 
habían vivido todas en el undécimo384.  
Comme je le disais, les premiers crimes avaient été commis dans les 
dixième et onzième arrondissements, mais les dix-huit dernières 
victimes avaient toutes habité le onzième.  
— Estamos  de acuerdo — dice Pichón —. Pero quiero contarles esta 
historia hasta el final385.  
— D’accord, dit Pigeon. Mais je veux vous raconter cette histoire 
jusqu’au bout.  
— Hay un detalle importante que he omitido hasta ahora – dice de pronto 
Pichón, cruzando fugaz y sucesivamente la mirada con sus dos interlotores 
para asegurarse de que ya se han dispuesto a seguir prestándole atención386.  
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 [243] 
 
— Il y a un détail important que jusqu’à présent j’ai passé sous 
silence, dit soudain Pigeon, qui croise un instant le regard de ses 
deux interlocuteurs l’un après l’autre pour s’assurer qu’ils sont 
disposés à lui accorder de nouveau leur attention. 
Ces passages qui illustrent à quel point J. J. Saer introduit dans 
l’espace sémiotique du roman l’art du conte permettent de retenir 
l’attention du lecteur. De fait, en écrivant, l’écrivain croit raconter 
un conte. Ce qui revient à dire que dans la dynamique narrative de 
La Pesquisa, le narrateur devient un conteur, le roman un conte et le 
lecteur le public. Somme toute, l’hétérogénéité générique se déploie 
à travers cette fiction qui, utilisant conjointement la logique du 
conte et la logique romanesque, subvertit les limites entre le roman 
et le conte.  
Le lecteur souligne également que, dans La Pesquisa, J. J. Saer 
mobilise la forme de la narration du roman policier. En effet, à en 
croire le lecteur, cette fiction romanesque s’apparente comme son 
titre le suggère, à un roman policier qui tourne autour de deux 
enquêtes fascinantes : l’une criminelle, l’autre littéraire. La première 
met en scène le détective-commissaire Morvan qui enquête sur un 
tueur en série du calibre du diabolique Hannibal Lecter387 ou du 
psychopathe Jack l’Eventreur388, qui assassine sauvagement et 
cruellement d’innocentes vieilles dames du onzième 
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arrondissement de la ville de Paris. Le passage ci-dessous s’avère, à 
cet égard, révélateur : 
Se sentía amargo y lúcido, confuso y alerta, cansado y decidido. En veinte 
años ejemplares en la policía, el comisario Morvan no había tenido nunca la 
oportunidad de enfrentarse a una situación semejante: el hombre que 
buscaba le daba, sobre todo en los últimos meses, una sensación de 
proximidad e incluso de familiaridad, lo que por momentos lo abatía de un 
modo inexplicable y al mismo tiempo lo estimulaba a seguir buscando. Esa 
sensación tenía sus razones objetivas, porque el espacio en el que se 
cometían los crímenes venía circunccribiédose a un radio cada vez más 
corto a partir del despacho especial de la Brigada, y en esa restricción había 
sin duda un elemento significativo, del que era difícil decidir si se trataba 
de un azar persistente o de un desafío, una especie de regla que el asesino se 
imponía, un capricho transformado en obligación igual a los que se someten 
la locura oel arte. Es verdad que en los meses transcurridos desde los 
primeros crímenes, el asesino nunca había actuado más que en los 
arrondissements decimo y undécimo, y que en los últimos meses se había 
limitado al undécimo, lo que explicaba la instalación del despacho especial 
de la Brigada enfrente de la municipalidad, en el bulevar Voltaire, con él, 
Morvan, como jefe de operaciones, pero la proximidad creciente de los 
crímenes respecto del despacho, le producía a veces un malestar fugaz y 
angustioso, y cualqiera que fuese la explicación, regla o casualidad, 
capricho compulsivo o desafío temerario, le parcía igualmente 
inquietante389. 
Il se sentait amer et lucide, troublé et en alerte, fatigué et déterminé. 
En vingt ans d’une carrière exemplaire dans la police, le 
commissaire Morvan n’avait jamais eeu l’occasion d’affronter une 
telle situation : l’homme qu’il recherchait lui donnait, surtout 
depuis les derniers mois, une sensation de proximité et même de 
familiarité qui par moments l’abattait de façon inexplicable et en 
même temps l’encourageait à continuer ses recherches. Cette 
sensation avait ses causes objectives puisque le terrain où se 
commettaient les crimes entourait d’un cercle de plus en plus serré 
le commissariat spécial de la brigade, et dans ce rétrécissement il y 
avait asna aucun doute un élément significatif dont il était difficile 
de décider s’il s’agissait d’un hasard répété ou d’un défi, une espèce 
de règle que l’assassin se serait imposée, une lubie transformée en 
l’obligation, semblable à celles auxquelles se soumettaient l’art ou la 
folie. Il est vrai que durant les mois écoulés depuis les premiers 
crimes, l’assassin n’avait jamais opéré que dans les dixième et 
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onzième arrondissements, et que dans les derniers mois il s’était 
limité au onzième, ce qui expliquait l’installation du commissariat 
spécial en face de la mairie sur le boulevard Voltaire, avec lui, 
Morvan, comme chef des opérations, mais la proximité 
grandissante des crimes par rapport au bureau lui causait parfois un 
malaise passager et angoissant et quelle que fût son explication, 
règle ou hasard, caprice compulsif ou défi téméraire, elle lui 
paraissait également inquiétante.  
La deuxième quant à elle, met en scène trois amis férus de 
littérature qui s’érigent en enquêteurs chargés de retrouver le 
véritable auteur du fameux manuscrit qu’ils ont découvert dans une 
malle. Comme en témoigne ce passage extrait de l’œuvre : 
Todos Todos estaban preocupados por los papeles de Washington. […] Y 
al cabo de tres o cuatro sesiones de trabajo, en un baúl rotulado de puño y 
letra de Washington INEDITOS AJENOS, descubrió lo que llamaba, y 
casi enseguida todo el mundo adoptó la palabra, no el manuscrito sino el 
dactilograma. Unicamente dos datos son seguros: que el dichoso 
dactilograma es una copia y que su título, En las tiendas griegas, es 
posterior a mil novecientos dieciocho, porque fue en ese año que Cesar 
Vallejo escribió el poema del cual ese título está sacado. De los setenta años 
transcurridos desde entonces, en los primeros cuarenta, o en los primeros 
treinta a lo sumo, en la selva apretada de esas tres décadas, Soldi y los 
demás saben que hay que buscar las semanas, los meses o, y es la hipótesis 
más probable, los años en que la novela fue escrita. Y en cuanto al autor, 
ningún indicio permite todavía identificarlo. No hay ningún nombre 
encima o debajo del título escrito en la primera hoja, en mayúsculas 
entrecomilladas, en el medio y en la parte superior del espacio en blanco de 
unos ocho o nueve centímetros, después del cual, a un solo espacio, entre 
márgenes estrechos, se inicia el texto de la novela que únicamente logra 
detenerse, con los mismos puntos suspensivos con los que comenzó, 
ochocientas quince páginas apretadas más tarde390. 
Ils étaient tous préoccupés par les papiers de Washington. […] Et au 
bout de trois ou quatre séances de travail, dans une malle 
répertoriée de la main de Washington INEDITS AUTEURS, il 
découvrit ce qu’il appela, et presque immédiatement tout le monde 
adopta le terme, non pas le manuscrit mais le dactylogramme. Il n’y 
a que deux faits dont on est sûr : ce fameux dactylogramme est une 
copie et son titre, Sous les tentes grecques, est postérieur à mille neuf 
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cent dix-huit car c’est en cette année-là que Cesar Vallejo avait écrit 
le poème dont ce titre est extrait. Parmi les soixante-dix années 
écoulées depuis, c’est dans les quarante, ou au mieux les trente 
premières, dans la forêt épaisse de ces trois décennies, que Soldi et 
les autres savent qu’il faut rechercher les semaines, les mois ou, 
hypothèse la plus vraisemblable, les années où le roman  a été écrit. 
Et pour ce qui est de l’auteur, aucun indice ne permet de l’identifier. 
Il n’y a aucun nom avant ou après le titre, inscrit sur la première 
feuille, en majuscules entre guillemets, au centre et en haut d’un 
espace blanc de huit ou neuf centimètres après lequel, en simple 
interligne et entre des marges étroites, le texte du roman 
commence, pour ne s’arrêter, avec des points de suspension tout 
comme il avait commencé, qu’après huit cent quinze pages serrées. 
Ces deux enquêtes qui constiutent la structure portante et la 
condition d’être de cette fiction ouvre le récit romanesque à la 
manière d’un roman policier, à savoir sur deux interrogation qui 
ont la valeur de deux énigmes à résoudre : qui est ce tueur en série 
qui assassine sauvagement et cruellement d’innocentes vieilles 
dames dans le onzième arrondissement de la ville de Paris ? Qui est 
le véritable auteur du fameux manuscrit que les trois amis férus de 
littérature ont découvert dans une malle ? Il est donc significatif 
que l’inclusion du roman policier dans l’espace sémiotique du 
roman permet d’exposer clairement l’hétérogénéité générique de 
cette fiction romanesque de l’écrivain argentin.  
Avant de se tourner vers les fictions romanesques de B. B. Diop, il 
semble essentiel de souligner que J. J. Saer se plaît à entremêler 
différentes influences discursives au sein de ses textes. En effet, 
dans Cicatrices, tout comme dans La Pesquisa, la narration 
romanesque se combine volontiers à d’autres types de discours. 
L’auteur joue ainsi sur une pluralité des genres. 
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Enfin, en ce qui concerne les fictions romanesques de B. B. Diop, il 
convient de souligner que, dans Les Tambours de la mémoire comme 
dans Le Cavalier et son ombre se formule de façon apparente une 
polyphonie ponctuée par l’hétérogénéité générique qui travaille la 
dynamique interne de chaque œuvre. A l’évidence, cela signifie que 
l’œuvre fictionnelle de B. B. Diop, loin d’être désigné à partir d’un 
cercle de postulats génériques préétablis, est un entrelacement de 
genres littéraires et de formes artistiques que lecteur doit 
pratiquement dénouer et pénétrer. En effet, B. B. Diop utilise 
plusieurs pratiques langagières qui s’interpénètrent créant ainsi une 
œuvre hétérogène. 
Dans Les Tambours de la mémoire, le premier signe de la polyphonie 
générée par l’hétérogénéité générique se confirme préliminairement 
par l’insertion de quelques vers de chant dans l’économie narrative 
du récit romanesque. En effet, il s’agit d’un chant composé par la 
résistante Johanna Simentho, figure héroïque et légendaire que 
l’auteur évoque dans l’œuvre comme modèle de la résistance à 
l’action coloniale. En attestent exemplairement ces vers du chant 
que chante Badou à Aïda :  
Toutes les femmes de la famille ont entendu dire qu’un idiot a pris 
la charge du fétiche. 
Le voilà très content, 
Tout à coup on entend le tonnerre en haut du ciel 
Nous sommes très pressés de prendre notre pirogue 
Le Français approche, 
Voilà que le riz est jeté de tous côtés 
Voilà l’oiseau qui vole entre les nuages et le ciel. 
Oh ! Dieu ! Pardonne-nous, 




Voilà les Français qui arrivent ! 
Attention, préparez-vous. 
Que chacun s’arme de son fusil. 
Agissons, nous aussi, comme les Européens. 
Que leur avons-nous fait ? 
Pourquoi venir nous maltraiter ?391 
Cette insertion de quelques vers de chant dans la dynamique de la 
narration romanesque participe d’une volonté délibérée de l’écrivain 
de légitimer le fait que son récit puise aux sources de la tradition 
orale. De ce point de vue, il opère pour ainsi dire, une abolition des 
cloisons entre deux types de pratiques langagières qui, dans leur 
progression parallèle, tendent à se confondre. A ce titre, le lecteur 
découvre donc, dans l’entreprise fictionnelle de B. B. Diop, un 
mélange de genres, signe de l’hétérogénéité générique qui féconde 
l’œuvre romanesque et dicte sa forme. 
En plus du surgissement du chant dans le récit romanesque, vient 
également s’imbriquer parfaitement dans les fibres de la trame 
narrative des Tambours de la mémoire, une séquence de conte 
traditionnel oral. Fort de ce qui précède, il est clair en effet que dans 
cette fiction romanesque, le lecteur s’aperçoit que l’auteur insère le 
conte traditionnel oral dans la narration romanesque pour bâtir sa 
poétique du récit. Et c’est un autre type de polyphonie générique qui 
apparaît alors dans la dynamique interne générale de l’espace 
romanesque : une logique de la narration du conte traditionnel oral 
venant se superposer à la logique de la narration romanesque. Ainsi 
que le démontre la séquence narrative de conte oral relative à 
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l’histoire de Johanna Simentho qui marque une incursion dans la 
trame du récit romanesque. Cette séquence narrative de conte oral 
s’enclenche par une formule préambulaire d’ouverture et se termine 
par une formule clausulaire. Comme en témoigne ce passage extrait 
de l’œuvre : 
Il était une fois… Il était une fois une petite orpheline du nom de 
Johanna Simentho. La nuit où elle vint au monde, il y eut un 
violent orage et la pluie tomba jusqu’au matin sur tout le royaume 
de Wissombo. Les Anciens dirent que selon les signes elle serait 
une femme féconde et indomptable, qu’elle aurait des enfants et 
encore des enfants, qu’elle soumettrait des pays et encore des pays. 
Alors qu’elle n’avait que quelques mois, son père et sa mère furent 
emportés par les eaux du Kwazékélé. La petite Johanna fut confiée à 
sa tante. […]392 
Cette séquence narrative de conte oral qui marque une incursion 
dans la dynamique interne de la trame du récit romanesque traduit 
avec évidence la dimension transgénérique des Tambours de la 
mémoire. En effet, ce texte se présente comme un espace textuel 
hybride. A ce titre, il est donc significatif de mentionner que, dans 
Les Tambours de la mémoire, l’insertion d’une séquence narrative de 
conte oral dans le cadre narratif romanesque, convoque 
l’hétérogénéité générique de l’œuvre.  
Par ailleurs, il convient de souligner que cette séquence narrative de 
conte oral qui s’intègre dans le corps du roman peut être ramenée à 
un récit légendaire dans la mesure où sa narration évoque de 
manière prophétique la destinée peu commune de la petite Johanna 
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Simentho. Ceci pour dire que le récit légendaire s’introduit 
implicitement dans la narration romanesque. 
En outre, au fil de le la lecture, le lecteur peut se rendre compte de 
l’existence d’une correspondance insérée dans la trame narrative des 
Tambours de la mémoire. Il s’agit en effet de la très longue lettre que 
Fadel Sarr, l’un des principaux protagonistes de l’œuvre qui vit 
désormais au royaume énigmatique de Wissombo, envoie à son 
frère Badou, resté à Dakar. L’extrait de texte suivant peut, semble-t-
il, servir d’exemple illustratif : 
Mon cher Badou,  
Quand je vous ai quittés (toi et toute la famille) il y a un peu plus de cinq 
ans pour venir à Wissombo, j’espérais, sans méchanceté, que je 
n’entendrais plus jamais parler de vous. Une seconde vie, quoi : pur désir 
de renaissance. Eh bien je reçois, même ici, de vos nouvelles à vous tous. Je 
sais ainsi que père envisage envoyer la petite Aïda à Genève pour essayer 
une fois de plus de la faire soigner ; que de lointains parents ont manœuvré 
pendant des mois pour donner leur fille (une lycéenne ou une étudiante) en 
mariage au vieux et que celui-ci les a envoyés promener de belle manière 
[…] Tu vois que je n’ai pas perdu tout contact avec la famille. Je n’essaie 
pas de savoir si cela est une bonne ou une mauvaise chose. Ce n’est plus 
mon genre. Cela me fait plaisir de savoir que vous allez tous très bien et je 
me laisse porter par cette joie. Simplement. Sans tricherie. 
[…] Je suis donc à Wissombo pour attendre moi aussi la reine Johanna 
Simentho. Nous l’attendons tous avec ferveur… 
[…] D’après mes recoupements cela correspond à l’époque où Johanna est 
venue se faire embaucher à la maison. Il est dès lors compréhensible que 
Niakoly soit à ce point fasciné par Johanna, partagé entre la haine et 
l’admiration… 
[…] Dis à toute la famille que je me porte bien. Je joins à ma lettre cette 
photo prise la semaine dernière. Tu admireras ma belle barbe, je suis sûr 
qu’elle vous amusera tous393. 
Cet extrait de texte assez long fait apparaître avec évidence que 
l’insertion de la lettre dans le récit romanesque marque d’une 
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manière significative le déroulement de l’intrigue et participe de la 
narration. Ainsi donc, B. B. Diop recourt au récit épistolaire dans la 
structure romanesque pour les besoins de l’intrigue ou de la 
narration. Il convient également de souligner que la lettre en tant 
que forme habituelle de la narration à la première personne cohabite 
harmonieusement avec le récit romanesque. Somme toute, il faut 
prendre en compte l’insertion de la lettre dans le cadre narratif 
romanesque comme marque ostensible de l’hétérogénéité générique 
qui détermine le projet scripturaire de B. B. Diop. 
En outre, l’autre genre qui, subrepticement, s’insinue également 
dans l’économie narrative des Tambours de la mémoire, est le genre 
théâtral. Effectivement, la stratégie scripturale choisie par l’écrivain 
sénégalais dans cette fiction romanesque se fonde sur la mise en 
œuvre de l’influence du style théâtral sur l’écriture romanesque, 
d’où l’interpénétration des genres. Elle se réalise préalablement par 
la présence explicite et permanente des séquences dialogiques dans 
la narration romaneque. Effectivement, à plusieurs reprises, le 
lecteur s’aperçoit que le récit romanesque devient passagèrement 
dialogue théâtral. En attestent les séquences dialogiques suivantes 
qui interviennent à l’intérieur de la narration romanesque dans les 
trois premiers chapitres de l’œuvre. Il s’agit notamment de la 
conversation qui s’ouvre entre Ismaïla Ndiaye et la dame de 
l’hôpital du 20-Juillet à propos de la mort de Fadel Sarr dans un 
accident de la route : 




—Monsieur Ismaïla Ndiaye des Assurances nouvelles ? 
—Lui-même à l’appareil, madame. 
—Voulez-vous passer tout de suite à l’hopital du 20-Juillet ? C’est 
très urgent, monsieur Ndiaye. 
—Que se passe-t-il ? 
—Un de vos parents ou un de vos amis, je ne sais pas, est mort dans 
un accident de la route. 
J’ai cru que j’allais devenir fou. 
—Comment vous ne savez pas, madame ? Vous vous moquez de 
moi ? 
—Ne vous énervez pas, monsieur Ndiaye. Je vous expliquerai. 
—Mais qui est-ce donc ? 
—Il s’appelle Fadel… Attendez… 
—Fadel Sarr ! 
—Oui, c’est lui. Le corps est… 
—Merci, madame. J’arrive tout de suite394. 
Entre Ismaïla Ndiaye et Ndella à propos de l’obsession de Fadel 
Sarr pour la reine Johanna : 
Ndella m’a dit, un jour où elle était en veine de confidences : 
—Tu sais, mon homme, Fadel et moi on s’est séparés parce que 
j’étais jalouse. 
—Toi, jalouse ? 
Je la croyais incapable d’éprouver un tel sentiment et comme cela 
m’arrangeait bien, je l’encourageais à persévérer dans cette juste 
voie. 
—Je parle très sérieusement. J’ai fini par comprendre que toute sa 
vie Fadel n’aimerait jamais une autre femme que Johanna. 
J’ai senti le sol se dérober sous mes pieds. Est-ce qu’ils avaient 
décidé de me rendre fou, ces deux-là ? Fadel amoureux d’une reine 
presque imaginaire ? Sans doute ne suis-je pas une lumière mais je 
suis de ceux pour qui, plus les choses sont carrées, mieux ça vaux
395. 
Entre Fadel Sarr et Ndella à propos de l’existence de la reine 
Johanna Simentho : 
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—Ecoute, Fadel, je n’arrive pas à te comprendre ! Qu’est-ce qui te 
pousse à t’embarquer brusquement dans cette affaire ? La reine 
Johanna, c’est Badou et ses camarades qui ont trouvé ça pour 
emmerder le major Adelezo, et toi… 
Fadel sourit et dit avec douceur : 
—Et moi comme un petit naïf je saute sur l’occasion pour me 
donner des sensations fortes ? C’est ça ? 
Ndella commença à avoir peur. Derrière le sourire de Fadel, les 
signes avant-coureurs de lointaines et profondes traces de violence : 
regard brillant et un peu fou, crispation nerveuse des mâchoires. 
Elle essaya de battre retraite : 
—Je préfère que nous reparlions de tout cela quelques semaines, 
quand tu seras de retour… 
—Dis-moi, Ndella, tu ne crois pas du tout à l’existence de la reine 
Johanna ? Tu penses vraiment toi aussi que c’est une reine de 
légende pour gosse de riche ? 
Elle hésita : 
—Tu ne vas pas m’en vouloir si je te dis la vérité ? Avec toi je ne 
sais plus ! 
Fadel dit non de la tête en calant un oreiller sous sa nuque. 
—Eh bein voilà, Fadel ! Je te concède que Johanna Simentho n’est 
pas un être imaginaire. Je sais qu’elle est née en 1920 et qu’il est 
même possible qu’elle soit encore viavante. On l’a vue pour la 
dernière fois, paraît-il, à Tombouctou en 1946…396 
Entre El Hadj Madické Sarr et Barry au sujet de la mort de Fadel 
Sarr : 
—Personne n’est encore venu, Barry ? 
Il s’aperçut aussitôt que Barry n’était pas encore au courant de rien. 
De toute façon il ne connaissait pas Fadel et peut-être même 
n’avait-il jamais entendu parler de lui. 
— Ça va, Barry. Laisse le portail ouvert, les gens vont arriver dès 
qu’ils apprendront la nouvelle. 
—Que se passe-t-il, El Hadj ? 
—C’est une mauvaise nouvelle, Barry. Mon fils est mort à 
Wissombo. Nous ne savons même pas si on nous donnera son 
corps. Tu peux aller te reposer chez toi jusqu’à demain. 
Le vieux transistor grésillait sur la chaise. El Hadj Madické Sarr 
nota mentalement : « Offrir une grande radio neuve à Barry. »397 
                                                          
396 Boubacar Boris Diop, Les Tambours de la mémoire, op. cit., p.18-19. 
397 Ibidem, p. 24-25. 
 [254] 
 
De ces extraits de texte, il ressort à l’évidence que le dialogue revêt 
une importance capitale dans le récit romanesque diopien en ce qu’il 
permet de mettre en lumière dans la poétique du récit fictionnel 
postmoderne l’articulation de l’interpénétration des genres. A ce 
point de vue, le lecteur remarque que l’insertion des scènes 
dialogiques dans le récit romanesque souligne d’une part, la fusion 
entre le roman et le théâtre, et d’autre part, l’hétérogénéité 
générique qui réside au cœur du projet romanesque de l’écrivain 
sénégalais. 
La fusion du roman et du théâtre se prolonge dans Les Tambours de 
la mémoire par l’insertion dans la narration romanesque d’une 
représentation théâtrale. Bien entendu, cette représentation 
théâtrale que l’auteur insère dans le tissu narratif romanesque de la 
page cent quatre-vingt sept à la page deux cent six, fait penser à un 
texte de théâtre. Ce texte de théâtre qui s’immisce dans la 
dynamique narrative des Tambours de la mémoire, comporte d’une 
part, les discours que les acteurs doivent prononcer, et d’autre part, 
les didascalies qui sont indispensables à la compréhension et à la 
représentation de la scène. Il suffit pour s’en convaincre de relever 
ces passages du texte : 
JOHANNA 
Gens de Wissombo, je vous salue ! J’ai beaucoup marché et me 
revoici parmi vous ! 
VOIX DE LA FOULE 




(Ménageant bien ses effets, elle observe une pause lourde de sens.) 
Gens de Wissombo, saluez désormais en Johanna Simentho votre 
reine ! 
(La foule jusque-là pétrifiée commence à réagir par des murmures et des 
mouvements divers. Le chef Niakoly, dont on remarque la grande 
assurance, semble trouver la petite Johanna d’une irrésistible drôlerie ! 
Malgré toutes ces péripéties, Johanna n’a rien perdu de sa sévérité. Elle 
poursuit le cheminement.) 
Ils m’avaient dit : au début Wissombo doutera et se moquera de toi. 
Mais tu seras reine, Johanna. C’est ton Destin. 
(Ricanements et quolibets.) 
PREMIER VILLAIGEOIS 
Qu’on attache solidement cette folle et qu’on l’enferme dans la Case 
Maudite ! 
DEUXIEME VILLAGEOIS 
(Avec des gestes traduisant la plus vive exaspération.) 
Donnons-là en pâture aux crocodiles du Kwazékélé et finissons-en ! 
TROISIEME VILLAGEOIS 
(Le genre farceur et boute-en-train.) 
A peine nous a-t-elle salué qu’elle nous annonce la grande nouvelle ! 
(Caricaturant les gestes et la voix de Johanna au milieu de l’hilarité 
générale.) 
Gens de Wissombo, saluez désormais en Johanna Simentho votre 




Si cela vous amuse restez ici, vous autres, pour écouter ces propos 
insensés ! J’ai déjà beaucoup de mal à tirer quelque chose de mon 
champ ! Je m’en vais ! 
(Il se lève pour partir. D’autres villageois veulent suivre son exemple. 
Parmi ceux-ci, beaucoup agissent de la sorte par ignoble lâcheté, car tous 
connaissent bien leur chef, savent quelle férocité couve son air amusé du 
moment, savent aussi malgré les apparences il surveille attentivement son 
petit monde. Tout à fait rassuré —mais a-t-il jamais été inquiet ?— par la 
tournure que prennent les événements, le chef Niakoly daigne enfin 
descendre dans l’arène pour écraser définitivement Johanna398.) 
A la lumière de ces passages, il apparaît clair que l’écriture 
romanesque chez B. B. Diop est ainsi modulée par l’esthétique du 
théâtre. Effectivement, à la lecture de cette fiction romanesque, le 
lecteur se rend compte que la main écrivante du romancier cède 
souvent la place à celle du dramaturge. A ce titre, il convient de 
souligner que la logique théâtrale prend corps et s’installe dans le 
cadre narratif romanesque des Tambours de la mémoire. De plus, il est 
besoin de souligner que ce texte de théâtre qui s’affiche pleinement 
dans le cadre narratif romanesque renforce l’hétérogénéité 
générique de cette fiction romanesque de B. B. Diop. 
Enfin, Les Tambours de la mémoire tiennent du roman policier. En 
effet, l’intrigue même de cette fiction romanesque évoque les 
variantes d’une une enquête policière : une victime, un mystère, une 
enquête, des témoignages, des anecdotes, des interrogatoires. Le 
lecteur découvre que l’un des protagonistes principaux de cette 
œuvre, Fadel Sarr, fils du milliardaire El Hadj Madické Sarr, 
abandonne études, parents et amis pour se consacrer exclusivement 
à l’enquête compliquée et périlleuse qu’il mène sur la vie et l’œuvre 
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de la reine Johanna Simentho. Cette enquête est perpétuellement 
relancée par une série de rebondissements, de révélations, 
caractéristiques du genre policier. Comme le soulignent si 
justement les passages suivants : 
Ma vie et celle de Johanna sont désormais si étroitement 
confondues que je ne sais plus à quel moment je parle d’elle et à 
quel moment de moi-même. Or j’ai tout à dire sur la reine et rien 
sur moi399. 
Il avait fallu plusieurs mois à Fadel pour s’apercevoir un jour 
presque par hasard et avec stuoeur qu’il menait une enquête en règle 
sur Johanna. Il avait commencé par dévorer une brochure que lui 
avait offert Badou. C’était un texte assez riche sur la vie et l’œuvre 
de Johanna. La rencontre entre le colonel Léonidas Vézélis et la 
reine Johanna retint  particulièrement l’attention de Fadel […]400 
A force de harceler de questions tous ceux qu’il rencontrait, Fadel 
finit par entendre parler d’une sœur de Johanna vivant encore dans 
la banlieue. […] Dès qu’il franchit le seuil de la petite maison, il 
éprouva une sensation étrange : qu’est-ce qui le poussait donc à 
s’occuper de cette histoire avec tant d’acharnement ? C’était si 
saugrenu – et même suspect dans un sens – de débarquer sans crier 
gare chez de paisibles citoyens pour leur demander des nouvelles de 
leurs parents disparus près d’un demi-siècle plus tôt…[…] Simbalé, 
la sœur cadette de Johanna, vivait seule dans une barque en piteux 
état. […] Dès le premier regard de Simbalé, Fadel comprit qu’il ne 
tirerait rien d’elle401.  
Pour terminer avec les fictions romanesques de B. B. Diop, il est 
besoin de souligner que l’hétérogénéité générique qui constitue un 
phénomène structurant majeur de la logique textuelle des Tambours 
de la mémoire, apparaît aussi dans la dynamique narrative du 
Cavalier et son ombre. Ainsi, pour s’en rendre compte, il suffit de se 
reporter à la dynamique interne même du roman.  
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Préalablement, il est intéressant de souligner que, dans Le Cavalier 
et son ombre, le premier signe de l’hétérogénéité générique de 
l’œuvre est régi par l’irruption de la logique théâtrale dans le cadre 
narratif romanesque. Bien entendu, cette irruption de la logique 
théâtrale dans le cadre narratif romanesque est confirmée par 
l’omniprésence et la prolifération des séquences dialoguées à 
l’intérieur du corps du roman. De ce fait, il convient de souligner 
que les séquences dialoguées sont si prédominantes qu’elles 
imposent leur logique à la narration romanesque. A titre 
d’illustration, il importe de se pencher sur ces séquences dialoguées 
tirées du texte : 
[…] 
—Tu le connais, n’est-ce pas, Sadio ? 
—Ici chacun connaît tout le monde, patron ! s’est écrié Sadio. 
—J’ai rendez-vous avec le Passeur, ai-je dit, en lui tendant quelques 
pièces  de cent francs. 
—Tu dois aller de l’autre côté du fleuve ? m’a-t-il demandé. 
—Oui, à Bilenty402 
Quand il s’est enquis de nos identités, j’ai sorti nos deux  passeports 
d’un tiroir et il a demandé : 
—Toujours la même profession ? 
—Oui, ai-je répondu. 
—Représentant commercial… En quoi, s’il vous plaît ? 
— Ça dépend des mois. Pour le moment, en rien. 
Il a pris note sans broncher. 
—Et madame ? 
—Elle cherche du travail. 
—Mariés ? 
—Non. 
—Puis-je noter que vous vivez ensemble ? 
—Heu... Oui. 
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Voulait-il nous faire un reproche ? J’ai voulu ajouter des 
explications, sans très bien savoir lesquelles du reste, mais 
l’inspecteur ne m’en a pas laissé le temps. 
—Maintenant, a-t-il fait en se redressant légèrement, cela va être un 
peu plus pénible mais il faut que vous répondiez avec précision403. 
L’omniprésence de ces séquences dialoguées à l’intérieur même du 
cadre narratif romanesque met en avant l’imbrication indéniable du 
genre dramatique dans la structure romanesque. Evidemment, par 
le truchement de l’imbrication du genre dramatique dans le corps 
du roman, le lecteur voit se chevaucher dans la structure d’ensemble 
du Cavalaier et son ombre les séquences dialoguées et les séquences 
narratives. De ce fait, il convient de souligner que ce 
chevauchement qui se développe entre les séquences dialoguées et 
les séquences narratives traduit bien l’hétérogénéité générique à 
l’œuvre dans cette fiction romanesque de B. B. Diop. 
Par ailleurs, plus remarquable encore, est l’insertion des contes à 
l’intérieur même du cadre narratif du récit romanesque diopien. 
Effectivement, il n’est pas rare pour le lecteur de rencontrer au fil 
de la narration du récit principal, des extraits de conte fréquemment 
inscrits dans la dynamique interne de la fiction romanesque. 
Evidemment, le lecteur ne relève pas moins de trois contes dans le 
cadre narratif de cette fiction romanesque. Ainsi, de l’avis du 
lecteur, le cadre narratif du Cavalier et son ombre contient en abyme 
des extraits de plusieurs contes narrés par la conteuse Khadidja, un 
des personnages principaux de l’œuvre. Ces extraits de contes qui 
marquent leur incursion au sein de la trame narrative du récit-cadre 
                                                          
403 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 42-43. 
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du roman, participent de la narrativité de la logique textuelle dans 
son ensemble. A ce titre, les extraits de texte relatifs au conte « Le 
Cavalier et son ombre » en constituent les meilleurs exemples : 
Il était une fois, un petit fonctionnaire du nom de Dieng Mbaalo. Il 
vivait dans un pays invraisemblable, un pays à la fois dérisoire, 
pauvre et légèrement comique, et que, du reste, vous aurez du mal, 
Monsieur, à trouver sur la carte du monde. […] Dieng Mbaalo avait 
eu de la chance d’être nommé, peu à peu ses débuts dans 
l’administration, secrétaire permanent de la commission nationale 
des Héros…404 
[…] Le cavalier avait emporté Dieng Mbaalo avec lui. Nul ne peut 
dire comment cela était exactement arrivé. On sait seulement que le 
scrupuleux fonctionnaire avait décidé, dans un subit accès de zèle, 
de passer la nuit précédant la cérémonie auprès de la statue. A 
mesure qu’il s’en approchait, un bruit insolite parvenait de plus en 
plus nettement à ses oreilles. Il aperçut ensuite au loin un nuage de 
poussière et crut entendre, d’un seul coup, les cris de tous les 
animaux de la création. Le ciel nocturne prit soudain une 
magnifique teinte mauve et l’univers devint un poème, un instant 
de rêve, une enfantine féerie. Le pur-sang du Cavalier remua 
d’abord la queue et quand il se mit à gratter nerveusement le sol de 
ses sabots dorés, Dieng Mbaalo fut frappé par le sublime 
frémissement de son pelage. Un long et sinistre hennissement 
s’éleva dans l’air. Le pur-sang hennit trois fois de la sorte, puis le 
Cavalier  tendit la main à Dieng Mbaalo, le hissa avec vigueur sur 
sa monture et ils s’enfoncèrent dans la nuit405.  
Il en va aussi des extraits de texte relatifs au conte « L’Histoire des 
vendeurs d’agonie » : 
Quand avait-elle donc éclaté, cette guerre ? Personne ne le sait. 
Certains te parleront d’un coup d’Etat avorté des jeunes officiers un 
an plus tôt ; d’autres te diront que tout est parti du massacre de huit 
mille Twis, un samedi matin au camp de réfugiés de Gunzi. Et pour 
faire bonne mesure de sang, il se trouvera des chroniqueurs pour te 
rappeler un massacre quasi identique de Mwas, quelques semaines 
plus tôt. 
                                                          
404 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p. 118-119.  
405 Ibidem, p. 134. 
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Quant à moi, Khadidja, qui te demande de bien écouter ce conte, je 
m’en tiens au viol de la vieille Mwenza par une bande 
d’adolescents.  Rien d’autre que cela n’a fait, selon moi Khadidja la 
conteuse, éclater la guerre. 
[…] Qui ne sait tout cela, d’ailleurs ? Mais à chacun sa nausée et la 
mienne commence avec ce qui est arrivé, un jour parmi d’autres, à 
une vieille vendeuse de légumes au marché de la capitale. Nous 
l’appellerons Mère Mwenza, car son nom doit rester secret…  
[…] Sa maison est loin, elle pose son panier sur la tête et se met en 
route en pensant à ses cinq petits-enfants…  
[…] Ecoute, et tu sauras comment moururent les petits-enfants de 
Mère Mwenza. Ce conte à venir, où des hommes se comportent 
moins noblement que des hyènes, nous allons l’appeler, si tu le 
veux, L’Histoire des vendeurs d’agonie406. 
L’irruption de ces extraits de conte dans le cadre narratif 
romanesque met en lumière les mécanismes d’interpénétration 
relative des genres de la tradition orale dans l’espace du roman. De 
même, il importe de souligner que la prolifération de ces extraits de 
conte à l’intérieur de la narration romanesque renforce 
l’hétérogénéité générique du Cavalier et son ombre.  
A côté du conte, le lecteur peut aussi rappeler la présence du récit 
légendare dans la dynamique interne du Cavalier et son ombre.  En 
effet, B. B. Diop insère dans la dynamique interne de sa fiction 
romanesque un récit légendaire à portée prospective dont la 
modalité narrative demeure la prophétie. Il s’agit en fait du récit 
légendaire évoquant la destinée du personnage de Tunde. En 
témoignent les extraits de texte ci-dessous : 
[…] 
En lui fermant affectueusement les yeux, le Cavalier se souvint de 
la légende de Tundé, l’enfant qui viendrait sauver le peuple de 
Dapienga de la destruction et de la servitude. 
                                                          
406 Boubacar Boris Diop, Le Cavalier et son ombre, op. cit., p.177-186.  
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Le Cavalier se dirigea ensuite vers l’homme… : 
—C’était ma sœur, dit-il, avec une grimace de douleur. 
—Elle est morte, dit le Cavalier. 
—Elle voulait que je donne à l’enfant le nom de Tunde…  
[...] Le Cavalier lui répondit : 
—Il est dit qu’un enfant sauvera ce peuple de la destruction et de la 
servitude. Je ne suis pas cet enfant. 
L’homme lui désigna le corps du nouveau-né : 
—Son nom est Tunde, c’était lui. Il n’a eu ni le temps de vivre ni 
celui de mourir : Tunde se trouve dans les ruines fumantes du pays. 
Cherchez-le, la Princesse Siraa et toi. 
—Oui, et le nom de Tunde signifie : ceui qui maintient l’espoir 
intact. 
—La Princesse Siraa t’attend, Cavalier. Elle pleure chaque nuit.. 
—Pas une nuit où je n’aie entendu ses lamentations. 
—Et maintenant, c’est ton devoir d’aller vers elle. Retournez chaque 
pierre dans le champ de ruines qu’est devenu Dapienga. Cherchez 
Tunde, que ma sœur n’a pas réussi à offrir à ce peuple. Donnez un 
sens au dernier sourire de ma sœur. 
[…] Le Cavalier prit alors le chemin de Bilenty où, depuis la chute 
de Dapienga, l’attendait la Princesse Siraa407. 
Ce passage témoigne de la volonté de l’auteur d’incorporer dans la 
structure narrative du roman un genre de l’art oral traditionnel. En 
outre, le lecteur peut voir dans l’insertion du récit légendaire au sein 
de la structure narrative du roman que la poétique romanesque de 
B. B. Diop baigne profondément dans la culture de l’oralité. De ce 
fait, il est clair que dans la poétique romanesque de l’auteur, 
l’émergence de ce récit légendaire dans la structure narrative du 
roman fait ressortir le caractère hybride et hétérogène de cette 
fiction romanesque qui se plaît à mêler les genres. Somme toute, 
l’imbrication du récit légendaire dans la fiction romanesque 
radicalise l’hétérogénéité générique qui prend forme et corps dans la 
dynamique interne de cette œuvre. 
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Enfin, un autre genre qui renforce l’hétérogénéité générique de cette 
fiction romanesque de B. B. Diop, est l’insertion de la lettre à 
l’intérieur du cadre narratif romanesque. Bien entendu, la lettre 
insérée dans le cadre narratif romanesque est conçue comme un 
genre littéraire se joignant à d’autres genres. C’est, par exemple, la 
présence dans le cadre narratif romanesque de ce texte, de la lettre 
qui établit le contact entre Lat-Sukabé et son ancienne amante, 
Khadidja. L’extrait suivant peut, semble-t-il, servir d’exemple 
illustratif : 
Viens, Lat-Sukabé, avant qu’il ne soit trop tard. […] parce que tu le sais 
bien, les choses ne peuvent pas continuer ainsi. Si nous ne sommes pas 
impatients, notre heure ne reviendra jamais. Il faut avoir la force de 
recommencer : tel sera le message de Tunde aux générations futures. […] 
Viens à Bilenty, Lat-Sukabé, je te raconterai, comme aux durs temps de 
Nimzatt, une de ces histoires que tu aimais tant408. 
L’insertion de cette lettre dans le cadre narratif du Cavalier et son 
ombre montre que la poétique romanesque de B. B. Diop se 
manifeste par une écriture centrée sur le décloisonnement des 
genres. De ce fait, il est clair que Le Cavalier et son ombre est une 
fiction romanesque située à l’intersection entre le récit romanesque 
et le récit épistolaire. Se développe ainsi, dans la dynamique interne 
du texte, une polyphonie textuelle qui participe de l’hétérogénéité 
générique de cette fiction romanesque de l’écrivain sénégalais. 
Enfin, le lecteur constate que le roman policier s’insère également 
dans l’économie narrative du Cavalier et son ombre. Bien entendu, 
cette fiction romanesque s’apparente au genre policier car elle est 
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construite autour de trois enquêtes. La première met en présence 
Lat-Sukabé qui enquête sur la mystérieuse disparition de Khadidja 
dans une riche et énigmatique demeure de la ville de Bilenty, huit 
années après. En effet, Lat-Sukabé, pour retrouver son ancienne 
amante et toujours bien aimée, se rend dans cette ville bien étrange 
d’où elle lui écrit afin de mettre un terme à la tragédie dont elle est 
victime avant qu’il ne soit trop tard. Ainsi, en portent témoignage 
les passages suivants : 
Je suis arrivé hier, peu à près minuit, à l’hôtel Villa Angelo. C’sst 
mon tout premier séjour dans cette paisible petite ville de l’Est et je 
sens, déjà, à quel point il me sera difficile de trouver une pirogue 
pour Bilenty, ma destination finale, sur l’autre rive du fleuve. […] 
De toute façon, rien ne pourra me faire céder au découragement. La 
décision que  j’ai prise il y a quelques jours de me rendre à Bilenty, 
auprès de Khadidja, est la plus importante de ma vie. Elle m’a coûté 
insomnies et angoisses et, on le verra, elle n’a pas fini de me 
tourmenter. Pourtant, quoi qu’il advienne, jusqu’au bout409. 
La deuxième met en scène le perspicace détective Modou qui 
enquête sur les circonstances de la curieuse et mystérieuse 
disparition de l’immense monument dédié au héros national : la 
statue du Cavalier et son cheval pur-sang. Ainsi que le démontre si 
justement l’extrait de texte suivant : 
Il faut le dire tout de suite, l’inauguration du moment dédié au 
héros national n’eut jamais lieu. La veille même du grand jour, il se 
passa une chose absolument ahurissante, une chose que vous aurez 
du mal à croire, Monsieur, mais dont l’authenticité, comme du reste 
celle de tous mes mensonges, ne fait aucun doute. Voici, Monsieur, 
ce qui se passa la veille même du grand jour. Ce matin-là, les 
habitants de Bilenty constatèrent, en se rendant à la mosquée, que 
la statue du Cavalier avait disparu. Partie. Volatilisée. Envolée. […] 
Un groupe ultra-nationaliste dénommé « Patrie et Mémoire » 
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appela tous les citoyens à la vigilance et proposa une forte 
récompense à qui ferait la lumière sur cette affaire. Modou donna 
alors toute la mesure de son génie de la déduction. Enfoncé dans le 
fauteuil  de son salon et ingurgitant forces verres de thé, il faillit 
presque laver tout seul le grave affront fait aux valeureux ancêtres. 
Modou concentra d’abord son attention sur les traces de roues et sur 
les empreintes de pas, de dimensions inégales, relevées sur le lieu du 
crime. Il en conclut aisément que les déménageurs, forcément 
venus en voiture, étaient au nombre de deux et, compte tenu de ce 
qu’on savait de la statue, d’une très grande force physique. Avec de 
tels indices, Modou n’eut aucune peine à dessiner les portraits-
robots des suspects vus de dos. Véritable homme de science, Modou 
fit, à partir de photos de presse un peu floues, une expertise 
particulièrement fine des roues. L’analyse des feuilles de route des 
camionneurs lui offrit des pistes sûres. Il y avait là une voie royale à 
explorer, mais quelque chose génait Modou, c’était de ne pas être 
réellement à la place des enquêteurs officiels. […]410  
La troisième met en scène le Cavalier et la princesse Siraa qui 
parcourent sans relâche le pays dévasté à la recherche effrénée de 
Tundé, l’enfant à naître, l’enfant miraculeux par qui le monde sera 
sauvé de l’horreur et le peuple noir de la servitude. Comme le 
lecteur peut le vérifier avec ce passage de l’œuvre : 
[…] Du moins cherchons l’enfant, écoutons chaque murmure dans 
ces décombres, son nom signifie : celui qui maintient l’espoir intact. 
[…] Son nom est Tunde… Nous le retrouverons et, ici à Bilenty, 
nous viendrons faire la colline à son image. […]411 
Au vu de ce qui précède, le lecteur peut se permettre de dire que les 
intrigues dans Le Cavalier et son ombre de B. B. Diop prennent les 
allures d’enquêtes policières. Certes, les trois enquêtes sont 
caractérisées par l’absence de crime, de cadavre et donc de la mort, 
toutefois, il n’en demeure pas moins qu’elles proposent et 
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411 Ibidem, p. 195. 
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privilégient le mystère. Evidemment, il existe bien un mystère dans 
chaque enquête.  
Il est clair, par ce qui précède, de souligner que l’hétérogénéité 
générique qui caractérise les fictions romanesques d’A. Robbe-
Grillet aussi bien que celles de J. J. Saer, n’est pas passé inaperçu 
dans celles de B. B. Diop. Bien entendu, elle se manifeste aussi bien 
dans l’économie narrative des Tambours de la mémoire que dans celle 
du Cavalier et son ombre. Dans cette perspective, il convient de 
mentionner que la dynamique interne des textes romanesques de B. 
B. Diop à l’instar de celle des textes d’A. Robbe-Grillet et J. J. Saer, 
est bâtie sur l’imbrication des genres. De toute évidence, cette 
imbrication des genres est perceptible dans Les Tambours de la 
mémoire comme dans Le Cavalier et son ombre à travers l’interruption 
de la fiction par l’intrusion du théâtre, du chant, du conte, de la 
légende, de la lettre et du roman policier dans l’espace romanesque. 
De plus, il est besoin de préciser que l’écrivain incorpore ces divers 
genres dans la structure narrative des textes pour construire 
l’architecture de la fiction romanesque. 
Il importe de préciser, pour conclure, que du point de vue de la 
poétique des genres412, les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet 
tout comme celles de J. J. Saer et B. B. Diop sont remarquables, en 
ce sens qu’en dépit du fait qu’elles se présentent au lecteur comme 
relevant purement du genre romanesque, elles ne cessent en réalité 
                                                          
412 Par poétique des genres, il faut entendre une entreprise de critères 
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d’introduire dans leur logique narrative plusieurs genres. 
Evidemment, bien que du point de vue institutionnel ces fictions se 
présentent au lecteur comme relevant purement du genre 
romanesque, il n’en demeure pas moins qu’elles transcendent, grâce 
à l’introduction dans leur logique narrative de genres discursifs 
divers à cette classification générique car le terme de roman qui leur 
est imposé ne serait qu’une façon de désigner leur hétérogénéité 
générique. De fait, il faut faire remarquer que l’écriture romanesque 
chez A. Robbe-Grillet comme chez J. J. Saer et B. B. Diop débouche 
sur des processus de transgénéricité c’est-à-dire de traversée des 
genres, de passage d’un genre à l’autre. Par ailleurs, en restant dans 
le cadre de cette conception de la poétique du roman, il importe de 
souligner que dans les fictions romanesques composant le corpus 
d’étude, le discours romanesque est exprimé par divers genres 
discursifs. Bien entendu, ces divers genres discursifs qui se 
retrouvent incorporés dans le système narratif des textes participent 
de l’hétérogénéité générique de l’univers fictionnel postmoderne. 
Dans cette perspective, il est caractéristique que ce soit précisément 
de cette manière que les textes fictionnels d’A. Robbe-Grillet, de J. 
J. Saer et de B. B. Diop s’inscrivent dans la poétique de la 
polyphonie caractéristique du discours romanesque développée par 
M. Bakhtine. Selon le théoricien russe :  
Le roman permet d’introduire dans son entité toutes espèces de 
genres, tant littéraires (nouvelles, poésies, poèmes, saynètes) 
qu’extralittéraires (études de mœurs, textes rhétoriques, 
scientifiques, religieux, etc.). En principe, n’importe quel genre peut 
s’introduire dans la structure d’un roman, et il n’est guère facile de 
découvrir un seul genre qui n’ait pas été, un jour ou l’autre, 
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incorporé par un auteur ou un autre. Ces genres conservent 
habituellement leur élasticité, leur indépendance, leur originalité, 
linguistique et stylistique413. 
Si l’on en croit M. Bakhtine, le roman se présente comme un espace 
hétérogène, un carrefour générique où s’interpellent et se 
conjuguent toutes les formes de discours. S’énonce ainsi dans la 
logique interne de la fiction romanesque une hétérogénéité 
générique qui pose avec acuité le problème de la porosité des 
frontières entre les genres. Quoi qu’il en soit, cette hétérogénéité 
générique qu’il faut considérer comme l’une des marques 
distinctives de la poétique du roman, s’impose de plus en plus dans 










                                                          
























La composition même du livre prend pour modèle les détours du 
labyrinthe, non tant pour égarer que pour transformer l’écrit en un 
lieu où le lecteur construise les possibles du sens, sans qu’il puisse 









                                                          




Ce travail de recherche, consacré à l’exploration des différentes 
modalités narratives du motif du labyrinthe dans la fiction 
romanesque de la postmodernité répond à l’intitulé suivant : La 
fiction romanesque de la postmodernité et ses labyrinthes : l’exemple des 
textes d’Alain Robbe-Grillet (France, 1922-2008), de Juan José Saer 
(Argentine, 1937-2005) et de Boubacar Boris Diop (Sénégal, 1946-). Il 
porte sur l’étude comparée de trois écrivains contemporains 
d’horizons linguistiques et culturels différents dont les fictions 
romanesques méritent d’être rapprochées en raison des parentés 
esthétiques qui existent entre elles. Bien entendu, le lecteur qui 
aborde les fictions romanesque des trois auteurs peut observer, dans 
l’économie générale de chaque texte, le déploiement du motif du 
labyrinthe. En effet, de la plus petite unité thématique jusqu’au 
mouvement global des œuvres, le motif du labyrinthe, matrice 
essentielle de l’écriture, sous-tend la production romanesque des 
trois écrivains, en informe tous ses enjeux et en fait un trait 
spécifique qui tend à montrer les points de convergences révélateurs 
d’une présupposée fiction romanesque de la postmodernité. 
Par ailleurs, au terme de ce travail de recherche consacré à 
l’exploration des différentes modalités narratives du motif du 
labyrinthe dans les fictions romanesques d’A. Robbe-Grillet, de J. J. 
Saer et de B. B. Diop, il serait pur charlatanisme de prétendre avoir 
épuisé toutes les problématiques soulevées par ce motif. Il y a 
simplement à retenir que plusieurs aspects de l’écriture de ces 
fictions romanesques révèlent que le motif du labyrinthe constitue 
un principe générateur de la poétique du roman, voire un paradigme 
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majeur autour duquel s’organise une réflexion sur l’écriture. Dans 
cette perspective, il va de soi que Dans le labyrinthe, Topologie d’une 
cité fantôme, Cicatrices, La Pesquisa, Les Tambours de la mémoire et Le 
Cavalaier et son ombre ne seraient que des fictions romanesques qui 
actualisent sur le plan esthétique que thématique les diverses 
facettes du labyrinthe pour suggérer leurs potentialités excentriques 
ou extravagantes. Au vu de ce qui précède, quels enseignements 
devons-nous retirer, au final, de ce travail de recherche conduit 
autour du motif du labyrinthe ? Pour répondre à cette interrogation, 
il serait pertinent de reprendre, compendieusement, la chronologie 
de ce travail de recherche et de rappeler les points importants 
abordés, de même que les résultats réalisés.  
Pour mener à bien cette exploration des différentes modalités 
narratives du motif du labyrinthe dans les fictions romanesques des 
trois auteurs, ce travail de recherche s’est servi des outils et des 
concepts théoriques de la poétique de T. Todorov et de G. Genette. 
Le recours aux outils et concepts théoriques de la poétique 
todorovienne et genettienne pour explorer les différents labyrinthes 
à l’œuvre dans les fictions romanesques composant le corpus 
d’étude, répond au besoin de faire de l’œuvre un champ 
d’actualisation et de manifestation des possibles littéraires415. Ainsi, 
l’objet que la poétique vise est la recherche à l’intérieur de l’œuvre 
elle-même de ces possibles littéraires. Dès lors, il faut considérer la 
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poétique comme une approche textuelle dont le discours critique et 
théorique sur la littérature ne porte pas sur les œuvres, mais 
justement sur l’ensemble des procédés qui définissent la littérarité 
et la poéticité de celles-ci. En ce sens, on peut s’assurer de la fiabilité 
des résultats qu’elle peut laisser entrevoir.  
Dans la première partie, la recherche s’est attelée à présenter le 
motif du labyrinthe comme un invariant obsessionnel de la fiction 
romanesque de la postmodernité. Cette première hypothèse de 
notre travail de recherche nécessitait, de ce fait, une mise en 
évidence initiale de sa prégnance remarquable et de sa place 
d’élection au sein de la création romanesque postmoderne. De ce 
fait, il nous a paru intéressant, dans un premier point, avant même 
de commencer l’essentiel de l’analyse du motif du labyrinthe dans 
les textes du corpus d’étude, de l’examiner superficiellement dans 
un corpus de fictions narratives appartenant aux littératures 
française, slovène, colombienne, espagnole, américaine, marocaine, 
grecque, anglaise, irlandaise, argentine, chilienne, italienne et 
tchèque, et s’inscrivant dans les XXe et XXIe siècles. Nous avons pu 
observé ainsi, tout au long de la lecture de chaque texte, comment le 
motif du labyrinthe venait s’installer au cœur de la logique interne 
de l’œuvre416. D’ailleurs, dans certains textes, le lecteur se rend bien 
compte que l’intertexte labyrinthique ne se cache pas car il est 
systématiquement inscrit dans le titre. Ainsi, focalisée sur l’étude 
du contenu de chacune d’entre elles, l’analyse a révélé avec force 
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que le motif du labyrinthe est prépondérant dans l’économie 
narrative générale de ces fictions romanesques du fait de la présence 
de personnages errants, d’espaces propices à l’errance sans fin, 
d’espaces de la perdition, d’espaces dépourvus de lisibilité, puisque 
incertains, déconcertants, béants et infinis, d’espaces impossibles à 
quitter, puisque sans fin ou sans sortie. Cela suffisait donc à 
entendre l’importance considérable détenu par ce motif dans la 
création littéraire postmoderne. Il reste à noter aussi que les fictions 
romanesques composant le corpus d’étude résonnent de ces 
caractéristiques. 
En concentrant, dans un second point, notre réflexion sur les 
différents labyrinthes discernables dans les fictions romanesques 
composant le corpus d’étude, nous sommes parvenu à la conclusion 
selon laquelle les espaces réels ou imaginaires, la mémoire et 
l’identité des personnages de l’univers fictionnel d’A. Robbe-Grillet, 
de J. J. Saer et de B. B. Diop se manifestent par un réseau 
d’isotopies417 se rapportant à l’imaginaire du labyrinthe. Nous avons 
pu montrer ainsi, tout au long de l’analyse détaillée de quelques 
fragments textuels, comment les isotopies de la complexité, de 
l’inextricabilité, de la circularité, de la bifurcation, de l’errance, de la 
perte, de l’enfermement, de l’enchevêtrement, de l’hétérogénéité, de 
la confusion, de l’impasse, de l’incertitude, de l’oubli, de 
l’insaisissabilité, du dédoublement, de l’isolement, de la ruine, de la 
                                                          
417 Nous nous référons, pour la notion d’isotopie, à l’emploi qu’en fait U. Eco 
dans Lector in fabula ou la coopération interprétative dans les textes narratifs, Paris, 
Editions Grasset, coll. « Figures », 1985. 
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navigation, de la traversée contribuaient à la labyrinthicité ou à la 
labyrinthisation de l’espace, de la mémoire et de l’identité et y 
distiller la discontinuité et la polyphonie dans les fictions 
romanesques des trois auteurs. Au reste, il va de soi que la poétique 
de ces fictions romanesques (le labyrinthe textuel, c’est-à-dire la 
complexité de la structuration narrative et de l’hétérogénéité 
discursive de la composition globale de chaque texte) va de paire 
avec la structure labyrinthique de l’espace, de la mémoire et de 
l’identité. En effet, d’une fiction romanesque à l’autre, la 
discontinuité narrative et l’hétérogénéité générique qui les sous-
tendent tiennent évidemment, pour une part importante, au fait 
qu’A. Robbe-Grillet tout comme J. J. Saer et B. B. Diop ont pris le 
labyrinthe comme motif de construction et de déconstruction de la 
poétique du récit romanesque postmoderne. 
La suite de ce travail de recherche nous a permis, dans une 
deuxième partie, de nous focaliser sur la discontinuité qui préside à 
la poétique de la fiction romanesque de la postmodernité. En effet, 
il semblerait que l’économie générale de la fiction romanesque de la 
postmodernité se trouve justement marquée par une poétique de la 
discontinuité. De ce fait, il est à signaler que cette poétique de la 
discontinuité nous semble s’appliquer aux textes d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop. Il est donc indéniable que la 
discontinuité tous azimuts est une autre modalité du motif du 
labyrinthe dans la pratique romanesque de la postmodernité. Ainsi, 
en se penchant sur l’analyse des textes du corpus d’étude, nous 
sommes parvenu, à déceler dans la pratique romanesque d’A. 
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Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop, trois types de 
discontinuités : la discontinuité engendrée par l’hétérogénéité 
compositionnelle du texte, la discontinuité engendrée par 
l’hétérogénéité de l’espace et la discontinuité engendrée par 
l’hétérogénéité temporelle. 
Dans la troisième partie, la recherche a pu se consacrer à l’examen 
de la polyphonie dans les fictions romanesques composant le corpus 
d’étude. En concentrant, dans cette ultime partie, notre réflexion 
sur la polyphonie, nous avons voulu saisir une autre modalité du 
motif du labyrinthe qui s’exerce dans l’entreprise romanesque d’A. 
Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop. En fait, les textes des 
trois auteurs sont représentatifs d’une écriture polyphonique dans 
laquelle s’affirme, à travers le motif du labyrinthe, l’hétérogénéité 
narrative et générique de la fiction romanesque postmoderne. 
Dans un premier point, nous avons pu déterminer, au cours de nos 
investigations, que le motif du labyrinthe ne fait qu’annoncer la 
pluralité des voix narratives entrelacées ou successives qui 
constituent l’armature du récit romanesque postmoderne. En effet, 
la narration dans les fictions romanesques des trois auteurs n’admet 
pas l’existence d’une autorité narrative centralisante qui 
embrasserait du regard l’univers diégétique et qui serait responsable 
en dernière instance de l’ensemble du récit et de la constitution du 
sens. Bien entendu, dans les fictions romanesques composant le 
corpus étudié, le lecteur est d’emblée confronté au jeu subtil des 
multiples voix de la narration, dont le concert peut se lire comme la 
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mise en abyme d’une instance narrative désormais éclatée, déclinée 
sous plusieurs modalités, renforçant vraisemblablement le caractère 
labyrinthique du récit. En fait, derrière cette pluralité apparente de 
voix narratives qui renforce le caractère labyrinthique du récit, se 
profile la volonté d’A. Robbe-Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop 
de transgresser, déconstruire, subvertir les convenances et les 
conventions narratives de la fiction romanesque traditionnelle En 
ce sens, la pluralité des voix narratives s’impose comme le substrat 
privilégié de la poétique narrative de la fiction romanesque de la 
postmodernité.  
Ensuite, notre analyse n’a pas manqué, de révéler combien le motif 
du labyrinthe engageait, dans la pratique romanesque d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop, l’hétérogénéité générique du 
roman postmoderne. En effet, la particularité des fictions 
romanesques des trois auteurs réside dans le fait que l’hétérogénéité 
générique du roman prend dorénavant corps dans l’écriture même 
et détermine la poétique du récit romanesque postmoderne qui 
repose sur un dialogue permanent entre diverses formes 
d’expression littéraires et/ou artistiques. Bien entendu, cette 
hétérogénéité générique du roman permet à l’écrivain postmoderne 
de faire éclater les cadres et les frontières conventionnels des genres 
et de proposer un désir de syncrétisme dans l’univers romanesque. 
Au demeurant, c’est par la voie de cette hétérogénéité générique que 
le lecteur entre dans le labyrinthe romanesque des trois écrivains. 
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Au vu de ce tout ce qui précède, il est donc certain que le motif du 
labyrinthe s’impose dans la logique interne de la fiction 
romanesque de la postmodernité dans laquelle il introduit une 
interrogation critique et théorique. Il convient, à présent que 
s’achève ce travail de recherche consacré au déploiement du motif 
du labyrinthe dans la fiction romanesque de la postmodernité, de 
soumettre au lecteur, cette déclaration de Tiphaine Samoyault : 
Le labyrinthe est la métaphore privilégiée de l’œuvre qui se 
développe en réseau. Travaillant sur la multiplicité des chemins qui 
se ramènent à aucun ou qui ne mènent nulle part, Clément Rosset 
précise que l’intérêt du labyrinthe est bien qu’au sein des si 
nombreux chemins qui ne mènent à rien, il y en a un qui conduit 
quelque part : « Le labyrinthe n’est donc pas un lieu où se manifeste 
l’insignifiance ; bien putôt un lieu où le sens se révèle en se recelant, 
un temple du sens, et un temple pour initiés, car le sens y est à la 
fois présent et voilé. Le sens y circule de façon secrète et inattendue, 
à la manière de l’itinéraire improbable et déroutant que doit trouver 
l’homme égaré dans le labyrinthe s’il veut trouver une issue. » 
Ainsi Dans le labyrinthe, de Robbe-Grillet, provoque l’égarement du 
lecteur par la suppression de toute norme temporelle et de toute 
échelle hiérarchisante. Aucun élément n’est autre chose qu’un 





                                                          
418 Tiphaine Samoyault, Excès du roman, Paris, Maurice Nadeau, 1999, p. 152. 
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BIO-BIBLIOGRAPHIE SELECTIVES DES AUTEURS 
Remarque : il s’agit ici d’une biobibliographie sélective d’A. Robbe-
Grillet, de J. J. Saer et de B. B. Diop. 
* ROBBE-GRILLET Alain 
1922. Le 18 août, naissance d’Alain Robbe-Grillet à Brest dans le 
Finistère en France. 
1928-1928. Il fait ses études primaires à l'école communale de la rue 
Boulard dans le quatorzième arrondissement où ses parents 
habitent rue Gassendi. 
1933-1939. Il fait ses études secondaires au Lycée Buffon à Paris, 
jusqu'à la classe de première.  
1939-1940. Il poursuit ses études secondaires au Lycée de Brest. 
1940-1942. Il prépare le concours d'entrée à l'Institut National 
Agronomique au lycée Saint-Louis à Paris.  
1942 à 1945. Il fait ses études d'ingénieur à l'Institut National 
d'Agronomie de Paris, où il obtient en 1945 son diplôme d’ingénieur 
agronome. 
1943-1944. Il est réquisitionné pour le Service du Travail Obligatoire 
(S.T.O.) à Nuremberg, où il travaille comme tourneur à la 
fabrication des chars Panther. A Nuremberg, il y fait la rencontre 
de Claude Ollier.  
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1945-1948. Il est chargé de mission à l'Institut National de la 
Statistique de Paris. En 1948 il part pour la Bulgarie comme 
volontaire des Brigades internationales de reconstruction et 
travaille sur le chantier du chemin de fer Pernik-Volouiek.  
1949-1951. Il est ingénieur de l'Institut des fruits et agrumes 
coloniaux (IFAC) au Maroc, en Guinée, à la Guadeloupe et à la 
Martinique, mais il en démissionne pour se consacrer à l'écriture. 
En 1949, il compose Un régicide. Le manuscrit est proposé aux 
Éditions Gallimard qui le refusent. Le roman parait aux Éditions de 
Minuit en 1978. 
1951. Il rencontre pendant l'été 51 Catherine Rstakian, lors d'un 
voyage en Turquie organisé pour les étudiants. 
1953. Les Gommes paraissent aux Editions de Minuit. Nombreuses 
critiques mais A. Robbe-Grillet a le soutien de Georges Bataille, de 
Roland Barthes, de Maurice Blanchot et, bien sûr, de son éditeur, 
Jérôme Lindon.   
1955. Il devient lecteur aux Éditions de Minuit dirigées par Jérôme 
Lindon – dont il sera l'un des conseillers littéraires jusqu'en 1985. La 
même année, il publie Le Voyeur, qui obtient le Prix des Critiques 
grâce au soutien de G. Bataille, de Jean Paulhan et de M. Blanchot. 
Il obtient également la bourse de la fondation Del Duca et 
commence à écrire dans L'Express.  
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1957. Le 23 octobre, il épouse Catherine Rstakian. Il publie la même 
année La Jalousie aux Éditions de Minuit.  
1960. Il signe le Manifeste des 121, « manifeste de suspicion », ainsi 
qu’il l’a déclaré à la télévision française, « envers le travail de 
l’armée en Algérie ». 
1961. Participe en février à une tournée en Angleterre, organisée par 
l'éditeur anglais du Nouveau Roman, John Calder, en compagnie de 
M. Duras et N. Sarraute.  
1965. Il est membre du jury au festival de Cannes. 
1966-1968. Il est auteur et réalisateur de films Il participe également 
au Haut comité pour la défense et l'expansion de la langue 
française. 
1970-1977. Il enseigne aux États-Unis, à l'Université de New York 
(NYU) et à la Washington University de Saint-Louis (Missouri),  
1980-1988. Il dirige le Centre de sociologie de la littérature à 
l´université de Bruxelles.  
2004. Le 25 mars, il est élu à l’Académie française au 32e fauteuil, 
succédant ainsi à Maurice Rheims. Mais, refusant de porter l’habit 
vert des Immortels, et prononcer l’éloge de son prédecesseur, 
comme l’exige la coutume, il ne prononcera pas son discours de 
réception ni ne siègera à l’Institut.  
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2008. Dans la nuit du 17 au 18 février, il meurt, à l’âge de 85 ans au 



















*SAER Juan José 
1937. Naissance de Juan José Saer à Serodino, dans la province de 
Santa Fe — Argentine — où s’était établie sa famille d’origine 
syrienne.  
1960. Il publie En la zona, son premier livre. 
1962-1967. Après des études de droit et de philosophie, il devient 
professeur d’histoire du cinéma, de critique et d’esthétique 
cinématographique à l’Universidad Nacional del Litoral de Santa 
Fe. Il fait alors partie du Groupe de Santa Fe, groupe d’avant-garde 
littéraire constitué d’écrivains, de poètes, de cinéastes et de peintres, 
et partisans de la Nouvelle Vague, du nouveau roman et du roman 
policier américain, mais aussi engagés contre la dictature argentine 
dont nombre d’entre eux furent victimes.  
1968. Il profite d’une bourse d’études pour venir en France et y élit 
domicile. Enseignant la littérature latino-américaine à l’université 
de Rennes, il participe à l'aventure de la Maison des écrivains 
étrangers et des traducteurs de Saint-Nazaire — Loire-Atlantique —, 
traduit A. Robbe-Grillet et N. Sarraute, officie en tant que critique 
littéraire pour divers journaux et, auteur prolifique, il construit une 
œuvre considérable qui couvre tous les genres — roman, essais, 
poésie, nouvelle — et qui se caractérise par une imagination 
débridée tenue en laisse par une plume rigoureuse.  
1987. Il obtient le Prix Nadal pour son roman La Ocasión. 
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2003. Il partage avec l’écrivain roumain Virgil Tanase le Prix 
France Culture. 
2004. Il est lauréat du Prix de l’Union Latine de Littératures 
romanes. 
2005. Le 11 juin, il meurt, à l’âge de 67 ans dans un hopital de Paris, 
des suites d’une longue maladie. Il obtient, à titre posthume, le Prix 
















*DIOP Boubacar Boris 
B. B. Diop est né le 26 octobre 1946 à Dakar, au Sénégal. Fils d’un 
fonctionnaire de l’administration coloniale, il a passé son enfance à 
Thiès et dans le quartier de la Médina. Il a fait toutes ses études 
dans son pays natal. Après des études secondaires soldées par 
l’obtention du baccalauréat, il entre à la Faculté des Lettres et 
Sciences Humaines de l’Université de Dakar, désormais renommée 
Université Cheikh Anta Diop – U.C.A.D. – où il suit des études 
supérieures de philosophie, de littérature et de journalisme. 
Diplômé en philosophie, en littérature et en journalisme, il a 
travaillé au Ministère de la Culture comme conseiller technique et a 
enseigné, pendant une dizaine d’années, la littérature et la 
philosophie dans différents lycées et universités de son pays. 
Depuis plusieurs années, il intervient en tant que professeur invité 
dans différentes universités en Afrique, aux USA, au Liban, au 
Canada et en Europe.  
En 1981, il entre en littérature avec Le Temps de Tamango, publié à 
Paris par L’Harmattan dans la collection Encres Noires. Avec ce 
roman préfacé par Mongo Béti qui a ainsi participé à son 
introduction dans le monde de l’édition française, l’auteur 
sénégalais reçoit la même année le Prix du Bureau Sénégalais du 
droit d’auteur. En 1990, il obtient le Grand Prix de la République du 
Sénégal pour les lettres pour son roman Les Tambours de la mémoire. 
En 1998, il est lauréat du Prix Tropiques avec son roman Le Cavalier 
et son ombre. Ecrivain « engagé », pour reprendre un terme que Jean-
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Paul Sartre popularisa, il a participé la même année, avec neuf 
autres écrivains africains — les Tchadiens Koulsy Lamko et Nocky 
Djedanoum, le Guinéen Tierno Monenembo, l’Ivoirienne 
Véronique Tadjo, les Rwandais Jean-Marie Vianney Rurangwa et 
Vénuste Kayimahé, la Burkinabè  Monique Ilboudo, le Djiboutien 
Abdourahman Ali Waberi et le Kenyan Meja Mwangi —  projet 
d’écriture « Rwanda : écrire par devoir de mémoire » initié par 
Fest’Africa. Dans le cadre de ce projet d’écriture, il a écrit Murambi, 
le livre des ossements. Depuis, il sillonne le monde, de congrès en 
séminaires, disant la tragédie du génocide pour qu'elle ne se 
reproduise plus. 
Se consacrant davantage à ses activités de journaliste et d’écrivain, 
il anime de nombreux ateliers d’écriture au Sénégal, au Mali, au 
Niger et au Burkina Faso. A 66 ans, B. B. Diop s’est imposé comme 
un des écrivains majeurs de l’Afrique francophone contemporaine. 
Discret, grand lecteur et esprit curieux, il est présent sur tous les 
fronts lorsqu’il s’agit de défendre les cultures africaines, de trouver 
un juste milieu entre la langue française et les langues africaines. Il 
est bien placé pour cela : vivant en Afrique, mais souvent présent en 
France où il publie, il passe sans complexe de l’écriture en langue 
française à l’écriture en wolof. Conscient d’employer une langue 
française qui ne pourrait parfois pas mieux exprimer ce qu’il 
voudrait dire, il ne la repousse pas pour autant, convaincu que 
toutes les langues peuvent coexister et que l’écrivain a plutôt intérêt 




Ancien rédacteur en chef du quotidien indépendant sénégalais, Le 
Matin, il collabore depuis une quinzaine d’années avec les grands 
journaux de la presse internationale comme Le Monde 
Diplomatique — Paris —, Le Courrier International — Paris —, La 
















Remarque : la présente bibliographie mentionne non seulement tous 
les ouvrages consultés ou cités dans le corps ce travail de recherche, 
mais aussi ceux du corpus général des trois auteurs. 
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Résumé du mythe du labyrinthe 
Pour devenir roi de Cnossos en Crète, montrer au peuple sa 
supériorité et prouver qu’il est un représentant des dieux, Minos, 
époux de Pasiphaé — fille d’Hélios, dieu du soleil —, implore à 
Poséidon de faire naître de la mer un animal merveilleux et 
exceptionnel qu’il promit de sacrifier et d’offrir aux dieux. Pour 
répondre à sa demande, le dieu des mers et des océans fit émerger 
des eaux un admirable et magnifique taureau blanc, symbole de 
royauté et de puissance. Fasciné irrésistiblement par la beauté 
incommensurable de la merveilleuse bête sortie des flôts, il décida 
donc de la conserver pour ses troupeaux. Ainsi, à la place de la 
splendide bête sacrée, il immola au dieu un taurillon de son 
troupeau. Poséidon rentra dans une rage folle et décida de punir le 
scélérat. Pour le châtier, il demanda à Aphrodite de susciter dans le 
cœur de Pasiphaé un désir dévorant et insensé qui l’inciterait à 
s’accoupler avec le taureau sacré. Pour satisfaire son désir, la femme 
de Minos demanda à Dédale, maître artisan et ingénieux architecte, 
de lui construire une vache en bois afin qu’en s’y enfermant elle pût 
s’accoupler avec lui. Elle conçut de cette relation charnelle contre 
nature une créature monstrueuse au corps humain et à la tête d’un 
taureau, surnommée le Minautore, le « taureau de Minos » — de 
son vrai nom Astérios —. Dotée d’une force herculéenne et d’une 
sauvagerie meurtrière, le Minautore est une bête redoutable qui se 
nourrit essentiellement de chair humaine. Pour éviter qu’il dévore 
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n’importe qui sur son passage, Minos, submergé de honte et décidé 
à la garder en vie et à la soustraire à la vue du monde, ordonna à 
Dédale de construire une prison dont il ne pourrait jamais sortir. 
Cette prison est une sorte d’immenses palais subdivisés par un 
réseau complexe de pièces, de couloirs, de croisements, d’impasses 
et de boucles dans lesquelles il est impossible de se retrouver une 
fois qu’on y est entré.  
La prison labyrinthique ayant été construite et le Minotaure 
enfermé, le roi, pour nourrir sa créature monstrueuse, exigeait de la 
ville dont Egée était le roi qu'elle lui donne tous les neuf ans un 
tribut d’expiation suite à l’assassinat d’un de ses fils — Androgée —. 
Ce tribut d’expiation c’était sept jeunes hommes et sept jeunes 
filles, tirés au sort et destinés à être donnés en pâture au Minotaure 
friand de chair humaine. Pour mettre fin à ce traitement cruel 
auquel étaient victimes tous les neuf ans, les jeunes Athéniens et 
Athéniennes, Thésée, compatissant si profondément à la douleur 
des parents dont les enfants étaient susceptibles d’être tirés au sort, 
proposa de se joindre à un convoi de ces jeunes gens pour affronter 
le labyrinthe et tuer le Minotaure. Pour permettre à Thésée de se 
tirer d’affaire, Ariane, fille de Minos, tombée amoureuse de ce 
dernier, lui donna l’épée pour tuer le Minotaure et la pelote de fil 
magique qu’elle avait reçu  de Dédale il y a bien longtemps pour 
ressortir du labyrinthe. La ruse était simple : Thésée en entrant 
dans le labyrinthe devait attacher de l’intérieur à une extrémité de 
la porte un bout du fil de la pelote et le laisser se dérouler au fur et à 
mesure qu’il avançait et s’enfonçait dans les détours du labyrinthe, 
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et dès qu’il avait réussi à tuer le Minotaure, il n’aurait plus qu’à 
rembobiner le fil pour retrouver la sortie. Grâce à cette ruse, Thésée 
trouva le Minotaure, le tua et parvint à revenir avec ses treize 
compagnons à la porte du labyrinthe qu'avant lui, nul autre n'avait 
pu retrouver la sortie. Une fois sorti du labyrinthe et sa mission 
accomplie, il s’enfuit alors entraînant avec lui la très jolie Ariane 
qu’il abandonna contre son gré sur l’île de Naxos. En fait, Thésée 
n’était pas le seul à être amoureux de la très jolie Ariane, Dionysos 
le dieu du vin et de la fête la convoitait tellement qu’il envoya 
Athéna le dissuader de se marier avec elle afin que le dieu fît 
d’Ariane son épouse. C’est donc le cœur gros et lourd que le héros 
athénien rentra à Athènes seul et le cœur rempli de tristesse. Cette 
mélancolie engendra un lourd malentendu qui eut des conséquences 
dramatiques. En effet au moment de partir d’Athènes pour aller en 
Crète vaincre le minotaure, Thésée prit place sur un bateau dont les 
voiles étaient noires. Il jura à son père qu’à son retour, celui-ci 
pourra se placer sur le plus haut rocher d’Athènes et apercevoir au 
loin le bateau de Thésée. Si les voiles sont blanches, cela signifiera 
qu’il a combattu et triomphé face au Minotaure, en revanche si les 
voiles sont noires alors cela signifiera qu’il a péri au combat. C’est 
donc rempli de chagrin et ses pensées hantées par Ariane qu’il  
rentra à bord de son bateau en omettant de changer les voiles et de 
hisser en haut de son mât les blanches. Alors que son père guettait 
au loin son arrivée, Egée aperçut que le bateau était voilé de noir et 
en conclut que son fils était mort. Envahi par le chagrin et le 
désespoir, Egée sauta d’une falaise et mourut — c’est d’ailleurs la 
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raison pour laquelle aujourd’hui on appelle cette mer, la « mer Egée 
» —. 
Par ailleurs, pour avoir donné la ruse du fil à Ariane, Dédale et son 
fils Icare furent enfermés dans le labyrintne par Minos lui-même. 
Le labyrinthe est si complexe que même son propre concepteur ne 
peut s’y retrouver. Pour réussir à s’échapper de celui-ci, l’ingénieux 
architecte dut recourir à une autre ruse : fabriquer deux paires 
d’ailes faites de plumes  et rassembler avec du fil et de la cire, les 
fixer à ses épaules ainsi qu’à celles de son fils afin de voler tous les 
deux au-dessus du gigantesque labyrinthe et en trouver l’issue. 
Avant de prendre leur envol, Dédale instruisit son fils du 
fonctionnement de sa nouvelle invention, puis ils s'envolèrent. 
Icare s'amusait à faire des acrobaties et son père lui conseilla de ne 
pas voler trop haut sur  la mer, car, en approchant de trop près le 
soleil, la cire pourrait fondre et les ailes se détacheraient, ou trop 
bas, car les eaux de la mer humidifieraient et alourdiraient les ailes 
qui ne pourraient plus le soutenir, et ce serait la mort pour lui. Il ne 
quittait pas des yeux son fils, mais l’imprudent Icare, emporté par 
l’enthousiasme, profita d'un moment d'inattention et se mit à 
monter de plus en plus haut. Comme son père l'avait dit, le soleil fit 
fondre la cire, les ailes se détachèrent et Icare fut précipité dans la 
mer et se noya. Dédale recueillit le corps de son fils et l'enterra sur 
la rive. Quand il pleurait son fils, une perdrix venait l’abreuver de 
railleries. Elle symbolise en fait le neveu de Dédale, Talos, assassiné 
par son oncle, jaloux de son talent comme artisan. En effet, Dédale 
l'avait jeté du haut de l'Acropole et s’enfuit en Crète. Mais la déesse 
 [321] 
 
Athéna qui l'aimait pour son habileté, le vit tomber et le transforma 
en perdrix. Affligé, il poursuivit sa route sans accident et atterrit en 
Sicile où il fut fort bien accueilli par le roi Colalos. Rendu furieux 
par cette fuite, Minos, décida de retrouver Dédale. Pour y parvenir, 
il employa la ruse. Il fit proclamer partout qu'il accorderait une 
forte récompense à quiconque réussirait à passer un fil dans les 
volutes d'une coquille aux spirales. Il sait que l'esprit génial de 
Dédale ne pourrait résister à un tel défi, ce qui le forcerait à sortir 
de sa cachette. Pour relever le défi,  il attacha un fil très léger à une 
grosse fourmi, il fit un trou au sommet du coquillage et attira la 
fourmi dans les spirales en enduisant de miel les bords du trou. Puis 
il attacha le fil à l'autre extrémité et tira. C'était fait. Cocalos rendit 
la coquille enfilée et réclama la récompense. Or Minos était, 
maintenant, certain d'avoir trouvé le lieu où se cachait Dédale et il 
demanda qu'il lui fût livré. Mais les filles de Cocalos ne voulaient 
pas perdre Dédale qui leur avait confectionné de si beaux jouets, et 
avec son aide, elles tramèrent un complot. Dédale fit passer un 
tuyau dans le plafond de la salle de bains, par lequel elles firent 
couler de l'eau bouillante sur Minos qui se délassait dans son bain. 
Cocalos, qui ne voulait pas être impliqué dans le complot, renvoya 
le cadavre aux Crétois en disant que Minos s'était pris les pieds 
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